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REORGANIZACJA ZESPOŁÓW 


Jak się dowiadujemy, NZK przystępuje 
do zmiany struktury organizacyjnej przed- 
siębiorstwa Zjednoczone Zespoły Realiza- 
torów Filmowych. 

W związku z odpowiednią uchwałą pod- 
stawowej organizacji partyjnej PZPR przy 
ZZRF — z dniem 30 kwietnią br. zostały 
odwołane dotychczasowe kierownictwa 
wszystkich zespołów. Będą one tymczaso- 
wo pełnić swoje obowiązki do czasu wpro- 
wadzenia w życie zapowiedzianych zmian 
organizacyjnych. 


KLUB KRYTYKI FILMOWEJ 
PRZYZNAŁ „SYRENKI” 


Jury nagrody Klubu Krytyki Filmowej 
SDP, obradujące pod przewodnictwem red. 
Stanisława Grzeleckiego, przyznało swe 
nagrody tzw. Syrenki dla najlepszych fil- 
mów polskich i zagranicznych, wyświetla- 
nych na ekranach naszych kin w roku 
ubiegłym. 


Nagrodę za najlepszy film polski otrzy- 
mało „Westerplatte” reż. Stanisława Róże- 
wicza, za film zagraniczny — „Pociągi pod 
specjalnym nadzorem” reż. Jifigo Menzla 
(Czechosłowacja). 

Ponadto przyznano wyróżnienia filmo! 
„Rondo” reż. Zvonimira Berkovića (Jugo- 
lawia) i „Kat” reż. Luisa Berlangi (Hisz- 
pania). 


„WYKRZYKNIK” SCHABENBECKA I RYSZKI 


Reż. Stefan Schabenbeck przysłał nam list 
wyjaśniający, że nie jest on jedynym autorem 
filmu „Wykrzyknik”, lecz współreżyserem wraz 
z Henrykiem Ryszką. Obaj realizatorzy pracują 
teraz nad kolejnym wspólnym filmem „Susza”. 


KUPILIŚMY 


„HOMBRE”. Barwny, sze- 
rokoekranowy western Mar- 
tina Ritta („Hud, syn far- 
mera"). Historia wycho- 
wanka indtańskiego ple 
mtenia Apaczów, który 
próbuje przystosować się 
do obyczajowości białych 
ludzi. Paul Newman, Fre- 
drie March, Richard Bo- 
one, Diane Cilento, Barba- 
ra Rush. 

„KLEOPATRA”. Jedeń z 
najstynniejszych _ amery- 
kańsktch filmów historycz- 
no-kostiumowych uznany 
za najdroższy film świata, 
nagrodzony trzema Osca- 
rami. Dzieje władczyni 
Egiptu od czasu spotkania 
z Cezarem aż po jej śmierć. 
Elizabeth Taylor, Richard 
Burton, Rex Harrison, Rod- 
dy MeDowali. Reżyserował 
Joseph L. Mankiewicz. 

„ZABAWA W  MASA- 
KRĘ"”. Francuska kome- 
dła sensacyjna. Autor ko- 


miksów spotyka młodego 
dziwaka, którego kreuje 
na bohatera swych opowie- 
śct rysunkowych. Zjadliwa 
satyra na „kulturę maso- 
wą”. Nagroda za scena- 
riusz w Cannes — 1967| W 
rolach głównych: Jean- 
Pierre Cassel, Claudine Au- 
ger, Michel  Duchausśov. 
Reżyserował Atatn Jessua. 
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Już wkrótce na czerwcowym 
festiwalu w Krakowie wszyst- 
kle wytwórnie produkujące 
filmy krótkometrażowe zapre- 
zentują swoje najlepsze pozy- 


— o zanikającej dziś sztuce. 
Ale już w następnym filmie — 
„Deszcz” — przedstawi ma- 
łych bohaterów, ich odczucia 
i wyobrażenia podczas desz- 


skich, dawnych właścicieli pa- 
tacu. 

Temat z pogranicza historii 
architektury t polskiego oby- 
czaju porusza film „O karcz- 


cje. Informujemy o jednej z czu. 
nich — tódzktej Wytwórni Fil- 
mów Oświatowych, gdzie po- 
wstaje rocznie około 120 fil- 


| mów. wie wszyskie wenodzą W WYTWÓRNI 
FILMÓW 
OŚWIATOWYCH 


do szerokiego rozpowszechnia- 
nia. Część jest przeznaczona 
dla szkół — jako pomoce lek- 
cyjne, część służy pracowni- 
kom rozmaitych zakładów pra- 
cy jako filmy instruktażowe. 
W WFO pracuje wielu reali- 
zatorów, których jfiimy gwa- 
rantują widzom interesująco 


| podane, ważne tematy. „Rogalin 


dwóch Edwar- socjologii. Reż. Andrzej Szczy+ 
| | Jadwiga Żukowska, od lat dów i Róża” to film reż. Ka- 


zajmująca się problematyką ztmierza Muchy 0 
dziecięcą, tym razem realizuje z * najpiękniejszych 


mach i zajazdach”* reż. Edwar- 
da Pałczyńskiego. Realizator 
pragnie wskrzesić historię sta- 
rych zajazdów i oberży, przy- 
pomnieć rolę, jaką odgrywały 
w przeszłości. 

Innym filmem z zakresu hi- 
storit sztuki będzie „Plafon 
gdański” reż. Witolda Żukow- 
skiego. Realizatorzy prezentu- 
ją prace konserwatorów nad 
unikalnym plafonem w Salt 
Czerwonej gdańskiego ratusza. 


I jeszcze film z pogranicza | | 


głeł pragnie przedstawić por- 


jednym tret jednej robotniczej rodziny 
pałaców łódzkiej. Film będzie miał ty- 


film o odmiennym charakte- Wielkopolski — w Rogalinie, tut „Włókniarze”. 


rze: „Kowalstwo artystyczne” oraz o starym rodzie Raczyń- 


| ECU ZZ RZZAAA 


OGÓLNOPOLSKI KONKURS 
FILMÓW AMATORSKICH 


Zgodnie z wieloletnią tradycją, również w roku bieżą- 
cym organizowany jest w Warszawie w dniach 28 listopa- 
da — 1 grudnia Ogólnopolski Konkurs Filmów Amator- 


skich. 


Doceniając przypadający w tym roku jubileusz dwu- 
dziestopięciolecia ludowego Wojska Polskiego oraz dążąc 
do wniesienia wkładu filmowców-amatorów do pogłębie- 
nia znajomości tematyki związanej z walką żołnierza pol- 
skiego o wyzwolenie narodowe i społeczne naszego kraju 
oraz współkształtowania postaw patriotycznych, szczegól- 
nie wśród młodzicży, organizatorzy oglaszają XVI OKFA 


pod hasłem „25 lat Ludowego Wojska Polskiego”. 


„WYZWOLENIE EUROPY” — ZDJĘCIA W WARSZAWIE 


Na Placu Zamkowym, na warszawskim torze wyścigowym 1 na ulicach stoli- 
cy, realizowano przez kilka dni zdjęcia do polskiego epizodu wielkiej radziec- 
kiej trylogii filmowej „Wyzwolenie Europ; 
zdjęciu niżej). 

Wyżej — fragment sceny łapanki na Placu Zamkowym. Wkrótce pointormu- 
jemy obszerniej o tym filmie. 


* w reżyserii Jurija Ozierowa (na 


tesw) || 


NASZE FILMY 


W AUSTRALII 


W dniach 28 maja — 10 czerwca 
odbędzie się XV Międzynarodowy 
Festiwal Filmowy w Sydney. Rów- 
nolegle odbywać się będzie XVII 
Międzynarodowy Festiwal Filmo- 
wy w Melbourne (31 maja — 15 
czerwca). Na obydwa festiwale zgło- 
siliśmy filmy: „Chudy i inni” Hen- 
ryka Kluby oraz „Fródćric Chopin — 
Valse Minute” Andrzeja Kamińskie- 
go i Mariana Marzyńskiego. 


RED. BOLESŁAW MICHAŁEK 
PRZEWODNICZY FIPRESCI 


Na zakończenie Tygodnia Krytyki 
Filmowej, który odbył się w Medio- 
lanie w dniach 18—23 kwietnia br., 
odbyła się sesja zgromadzenia ogól- 
nego FIPRESCI (Międzynarodowej 
Federacji Prasy Filmowej), które 
dokonało wyboru nowych władz. 
Przewodniczącym został wybrany 
ponownie red. Bolesław Michałek, a 
jego zastępcami: Lino  Miccichć 
(Włochy) oraz Nils Peter Sundgren 
(Szwecja). Zgromadzenie podjęło de- 
cyzję przyjęcia do federacji stowa- 
rzyszeń krytyków filmowych NRD i 
Kuby oraz przyznawania nagrody 
Międzynarodowej Krytyki Filmowej 
również na festiwalu filmów krót- 
kometrażowych w Lipsku. 


DWIE WENECJE 


W dniach 28 maja — 3 czerwca od- 
będzie się w Wenecji XX Międzynaro- 
dowy Festtwal Filmów dla Dzieci t Mło- 
dzieży. Polska. zgłasza: „Małe smutkt” 
Jadwigi Kędzierzawskiej, „Kidnaperów” 
Edwarda Sturlisa, „Poranek misia” Ta- 
deusza Wilkosza oraz „One też chcą pra- 
cować* Jadwigi Żukowskień. 


W dniach 18 — 20 czerwca odbędzie 
się następny z serii weneckich festi- 
wali: VIII Festiwal Filmów o Sztuce. 
Przedstawimy tam filmy: „Plan mia- 
sta" Jerzego Kadena, „Władystaw Strze- 
mińskt' Bohdana Mościckiego, „Wysta- 
wa marzeń” Wandy Rollny, „Tak świat” 
Tadeusza Stefanka. 


LIMv,0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


PANNA MŁODA W ŻAŁOBIE 


nikarz i krytyk — należy do bardzo 

rozmownych reżyserów. Podczas reali- 

„zacji „Panny młodej w żałobie” udzielił 
dziesiątków wywiadów, wszechstronnie wy- 
kładając koncepcję swego filmu i szczegóły 
jego realizacji. Złośliwi twierdzą nawet, że 
przemycił w tych wypowiedziach gotowe re- 
cenzje własnego filmu — na długo przed 
jego premierą. Kilka fragmentów wywia- 
dów -Truffauta znają czytelnicy z FILMU. 

Przypomnijmy więc tylko, że jest to już 
szósty z kolei film twórcy „Czterystu ba- 
tów" j „Gładkiej skóry”, 1 że stanowi on 
trawestację kryminalnej powieści amery- 
kańskiego autora, Williama Irisha. Zaintere- 
sowanie francuskiego reżysera tematem tej 
nie najnowszej i nie najlepszej książki łą- 
czy się ze znaną admiracją Truffauta dla 
Hitchcocka; film jest próbą nawiązania do 
stylu „mistrza grozy i napięcia”, połączenia 
go z własnymi upodobaniami, stworzenia 
dramatu o miłości z intrygą kryminalną ja- 
ko motorem akcji. 

Julie Kohler (Jeanne Moreau) zostaje wdo- 
wą w dniu zamążpójścia. Gdy po ceremonii 
ślubnej wychodzi wraz z mężem z kościo- 
ła, z położonego naprzeciwko domu pada 
strzał: Nowo zaślubiony małżonek pada mar- 
twy na stopniach kościoła. Julie przeżywa 
głęboki szok, opanowuje ją obsesja zemsty 
za śmierć człowieka, który był jej jedyną 
wielką miłością. Postanawia bliżej poznać 
ludzi podejrzanych o zabójstwo — i wcho- 
dzi kolejno w życie pięciu mężczyzn z róż- 
nych środowisk. Pierwszym jest młodzień- 
czy Blis (Claude Rich), którego poznaje na 
południu Francji, gdy w towarzystwie swego 
przyjaciela (Jean-Claude Brialy) obchodzi 
zaręczyny. W położonej w górach wiosce na- 
wiązuje stosunek z młodym nieśmiałym u- 
rzędnikiem Robertem (Michel Bouguet). Na- 
stępnymi są: ambitny polityk Morane (Mi- 
chel Lonsdale) i tajemniczy właściciel gara- 
żu, Holmes (Daniel Boulanger). Wreszcie — 
malarz Fergus (Charles Denner), w którego 
atelier pozuje do portretu Diany. Wszyscy 
ci mężczyźni giną gwałtowną śmiercią za 
sprawą bohaterki. Julie zjawia się pośród 
nich jak Nemezis czy uosobienie żywej 
śmierci: mężczyźni nie tylko nie są w stanie 
oprzeć się jej urokowi, ale każdy obnaża 
przed nią do końca swą osobowość, swą 
duszę. Julie staje się jak gdyby bezlitosnym 
zwierciadłem, w którym każdy — nim um- 
rze — musi się przejrzeć. Dla niej samej 


F rangois Truffaut — jako dawny dzien- 


zaś każdy z partnerów — niezależnie od te- 
go, jaki jest naprawdę — stanowi tylko 
cień, niegodny ideału, który ucieleśniał jej 
ukochany. * 


Niektóre z tych męskich portretów, odma- 
lowanych z wielką znajomością natury ludz- 


Zbrodnia aktem miłości 


Jeanne Moreau 
1 Serge Rousseau 


REAR. 


kiej, pełnych intymnej finezji — uważa kry- 
tyka za największe osiągnięcie Truffauta. 
Nad nimi zaś króluje fascynująca indywidu- 
alność Jeanne Moreau, którą reżyser „potra- 
fil wyposażyć .w jakiś nieodparty magne- 
tyzm”. Ale — jak pisze recenzent „Le Mon- 
de” — „tę Julię, w którą wciela się Jeanne 
Woreau, nienawiść (czy raczej idće fire) o- 
darła całkowicie ze śladów miłości. Fakt, że 
zabija ona z rozpaczy, wyjaśnia nam wpraw- 
dzie jej zachowanie, ale nie czyni bardziej 
ludzką. Trudno uwierzyć, że każda z jej 
zbrodni jest aktem miłości, a tym bardziej 


— dostrzec rysy kochającej panny młodej 
pod lodowatą maską tej bezlitosnej istoty, 
Nemezis — wypełniającej swą straszną i ab- 
surdalną misję. Więcej delikatności, więcej 
subtelności uczyniłoby ją z pewnością bar- 
dziej wzruszającą. Odczuwalibyśmy też wte- 
dy lepiej ciężar wspomnień jej zamordowa- 


nego szczęści ; 

Truffaut imponuje wszystkim recenzen- 
tom, jako jedyny z twórców francuskiej „no- 
wej fali”, który pozostał wierny kinu nar- 
racyjnemu, opartemu na przemyślanej kon- 
strukcji scenariusza i zaskakujących poi! 
tach. Ten zdawałoby się anachroniczny już 
model filmu potrafił reżyser uczynić narzę- 
dziem swoich wizji, obsesji, myśli. Poprzez 
opowiadanie frapujących historii umie wy- 
razić nie tylko prawdę o człowieku, ale sa- 
mego siebie. Intrygi używa jako maski, którą 
zrzuca w najdogodniejszym momencie, by 


ukazać swe oblicze wrażliwego humanisty, 
moralisty, filozofa. Dzięki temu jego twór- 
czość ma szanse znacznie większej długo- 
wieczności niż filmy innych nowatorów. Ten 
wielbiciel Hitchcocka okazał się dzięki „Pan- 
nie młodej w żałobie” nie tylko godny mi- 
strza, ale stał się twórczym kontynuato- 
rem jego dzieła. 


Z. P. 


„La mariće ćtait en noir”, film produkcji fran- 
cuskiej, reż. Franęols Truffaut 


(> 
MOWIĄ FAKTY 


4W polemice z demagogią nihili- 
styczną przytoczone już zostały 
bodaj wszystkie podstawowe fakty 
i argumenty, obalające w pełni 
zarzuty o rzekomym zagrożeniu i 
upadku kultury w Polsce” — pi- 
sze Zygmunt Szeliga w POLITY- 


o Z zagranicznych tilmow- 

o S WII ców, krytyków | artystów o fil. 
mach zrealizowanych na podsta- 

wie utworów autora „Matki”. 


opublikowało w związku z setną 
rocznicą urodzin pisarza przegląd 


Wśród autorów wypowiedzi znaj- 
dujemy m. in. Douglasa Fairbank- 


CE (nr 17/68). Autor uważa za ce- 
lowe przedstawienie usystematy- 
zowanego obrazu _ „węzłowych 
spraw wchodzących w zakres kul- 
tury”, ponieważ takie okresowe 
próby bilansu jasno wskazują na 
jakim etapie się znajdujemy | wy- 
raźniej precyzują kierunki dalsze- 
go rozwoju. W tym bilansie Sze. 
liga nie pomija spraw filmowych. 
„Kino — czytamy — w ostatnim 

okresie zdaje się wydobywać z 
pewnego kryzysu, w jaki wpadło z 
jednej strony zapewne pod wpły- 
wem konkurencji telewizji, z dru- 
giej zaś chyba z powodu niedo- 
statków repertuarowych”. Autor 
podkreśla przede wszystkim, że 
kino jest obecnie praktycznie do- 
stępne dla wszystkich, jeśli bo- 
wiem na jedną salę kinową przy- 
padało przed wojną ponad 43 ty- 
ateli, to dziś — tylko 

Chodzimy wprawdzie 

do kina z roku na rok rzadziej, 
ale w minionym. 1967 roku, zaz- 
naczyło się wyrażne zahamowanie 


spadku frekwencji. 


„Na początku lat sześćdziesią- 
tych — pisze Szeliga o polityce 
repertuarowej — importowaliśmy 
rocznie ponad 200 filmów pełno- 
metrażowych, w ostatnich zaś la- 
tach tylko 160—170 rocznie. Odpo- 
wiednio zmniejszyła się liczba fil- 
mów nowo wprowadzonych na e- 
krany. Krajowa produkcja nie 
błyszczała najwyższą jakością, czę- 
sto wręcz przeciwnie”. 

W tych warunkach pojawił się 
w kinematografii deticyt, który 
pokrywa Ministerstwo Kultury 1 
Sztuki dotacją ze swego budżetu 
w kwocie ponad 220 milionów zi, 
„w tym ponad 13 min zł dla Zjedć 
noczonych Zespołów Realizatorów 
Filmowych oraz ponad 199 min zł 
dla Centrali Wynajmu Filmów”. 

„Na tym tle — kończy swoje u- 
wagi Szeliga — szczególnej wymo- 
wy nabiera ujawniona ostatnio o- 
ględnie mówiąc _niefrasobliwość 
niektórych naszych filmowców w 
kwestlach finansowych. Jestem 
daleki od-obstawania przy pełnej 
komercjalizacji kinematografii — 
aczkolwiek jest to taka dziedzina 


straty w_ogól- 
nym bilansie, to jedna sprawa, 
natomiast przeciekanie dziesiąt: 
ków i setek tysięcy zł z fundu- 
szów państwowych do_ kieszeni 
prywatnych bez uzasadnienia, to 
sprawa całkiem inna, zasługująca 
na takie samo potraktowanie, z 
jakim spotykają się wszelkie for- 
my tego rodzaju przecieków pie- 
niędzy społecznych”. 


STULECIE GORKIEGO 


Wsiewołod Pudowkin, omawia- 
jąc własny debiut filmowy — 
słynną „Matkę” (1926) — pisał w 
1832 roku: „Nie każdą powieścią 
można oddychać | żyć. Ale dzie- 
łami Gorkiego żyć można i trze- 
Da” 


Wielki pisarz radziecki zaważył 
też swoją twórczością na rozwoju 
kinematografii. choć bezpośrednio 
nie brał udziału w realizacji fil. 
mów. ISKUSSTWO KINO (nr 3/68) 


sa, Alberto Cavalcantiego, Lucchi- 
no Viscontiego, znaną ' malarkę 
Kite Kollwitz, historyków i teoret 
tyków filmu — Georgesa Sadoula, 
Jay Leydę, Henri Agela; jest też 
wzmianka o artykule, który nasz 
tygodnik w nr 238/56 poświęcił gor. 
kowskim filmom Pudowkina i 
Donskiego. 


„Arcydzielem światowego kina — 
czytamy w moskiewskim  mie- 
sięczniku — stała się pudowki- 
nowska ekranizacja „Matki”. Mię- 
dzynarodowy rozgłos zdobyła au- 


tobiograficzna trylogia Gorkiego 
w realizacji Donskiego. Głośnym 
echem odbiły się w prasie zagra- 
nicznej takie filmy, jak „Kain i 
Artem! 


P. Pietrowa 


|. Donskiego. 
Warto — przy okazji — przy- 
pomnieć, że w skromnym dorob- 
ku polskiego piśmiennictwa fllmo. 


wego posiadamy książkę Aleksa: 


dra Jackiewicza „Gorki i film". 


KAPPA 


DWIE 


TR ZATDY u II 


WESTERN U 


„Ringo Kid” jest nową wersją 


klasycznego westernu  „Dyli- 
żans”, wyświetlanego w Polsce 
przed kilku laty. „Dyliżans” 


powstał w roku 1939; jego au- 
torem był John Ford. „Ringo 
Kid” został zrealizowany w 
ćwierć wieku później przez Gor- 
dona Douglasa. Nie cieszył się 
zbytnim uznaniem krytyki — pi- 
sano o nim, że jest tylko bladym 
naśladownictwem utworu Forda. 
Wydaje się jednak, że sprawa 
jest nieco bardziej skompliko- 
wana, gdyż nowa wersja „Dyl: 
żansu” jest zupełnie innym fil 
rem, zrealizowanym świadomie 
wbrew wersji pierwszej. 
Czymże różnią się te dwa fil- 
my? Pozornie tylko stylem: Ford 
jest zdyscyplinowany, szuka roz- 
wiązań oszczędnych i prostyci 
Douglas przeciwnie — woli efek- 
ty bardziej kontrastowe, szoku- 
jące. Ford lubi statyczne, staran- 
nie skomponowane ujęcia, Dou- 
glas korzysta z wszelkich udo- 
godnień współczesnej techniki 
filmowej (jazdy, panoramy, ich 
skomplikowane połączenia). 
Ford prowadzi swych bohaterów 
przez stale ten sam krajobraz 
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(pustynia), u Douglasa sceneria 
zmienia się jak w kalejdoskopie 
(wodospady. górskie szlaki nad 
przepaściami, lasy itp.). Gdybyś- 
my jednak chcieli głębiej scha- 
rakteryzować styl Douglasa, in- 
terpretacja taka byłaby zbyt po- 
wierzchowna. 

Chodzi o skłonność do pokazy- 
wania brutalności i okrucień- 
stwa. Przypomnijmy krótko fa- 
bułę obydwu filmów: jest to hi- 
storia pasażerów liżansu, od- 
bywających podróż przez tereny 
opanowane przez Indian. W wer- 
sji Forda niebezpieczeństwo to 
było bardziej zasugerowane niż 
jawne: choć widzieliśmy skutki 
napadu na farmę, choć ginęli 
ludzie, to przecież śmierć ukaza- 
na została dyskretnie. Inaczej 
u Douglasa: pokazuje on dro- 
biazgowo masakrę wojsk fede- 
ralnych, zwały  skrwawionych 
trupów obsiadłych przez muchy 
(słychać brzęczenie!). Są zresz- 
tą i inne krwawe sceny, np. bój- 
ka żołnierzy w saloonie. Wydaje 
się, że ta skłonność do okrucień- 
stwa wynika nie tylko z brą- 
ku artystycznej powściągliwości; 


wiąże się ona z pewną koncep- 
cją świata. 

Film Johna Forda ukazywał w 
skrótowej formie pewna społecz- 
ność na Dalekim Zachodzie, kie- 
rującą się określonymi normami 
obyczajowymi. Ten system mo- 
ralno-prawny miał swoje wady: 
społeczność  „Dyliżansu” okazy 
wała zjadliwe lekceważenie pro- 
stytutce. lekarzowi-pijakowi oraz 
wyjętemu spod prawa rewolwe- 
rowcowi; z drugiej strony — jej 
zaufaniem cieszył się bankier- 
defraudant. A jednak ta społe- 
czność była u Forda zdrowa: byli 
tu także ludzie o nieposzlakowa- 
nej uczciwości (szeryf, żona ofi- 
cera), kierujący się prostą moral- 
nością, której naczelną zasadą 
była uczciwość i solidarność. 

Douglas odszedł w sposób zna- 
mienny od pierwszej wersji fil- 
mu: zachował wszystkie zwyrod- 
nienia społeczeństwa Dalekiego 
Zachodu, ' pozbawiając go owej 
zdrowej przeciwwagi. Zadziwia- 
jąca przemiana! W święcie Dou- 
glasa nie ma już żadnych auto- 
rytetów moralnych, do których 
można by się odwołać; nic dziw- 
nego, że panują w nim wszech- 


władnie chaos i okrucieństwo. 
Zbrodnie są tu na porządku 
dziennym: pijani żołnierże mor- 
dują się w bójce o względy pro- 
stytutki; trzech opryszków terro- 
ryzuje miasto, zabija bankiera, 
znęca się nad szeryfem; nikogo 
to specjalnie nie dziwi. Masakry 
dokonywane przez Indian są na 


porządku dziennym; stanowią 
cząstkę w mozaice, do której 
świetnie pasują. 

Różnice między „Dyliżansem” 


a „Ringo Kidem” wynikają więc 
z dwu odmiennych poglądów 
na społeczeństwo dawnego po- 
granicza. Pierwszy zakłada, że 
przybywali tu przede wszystkim 
osadni ludzie spragnieni 
stabilizacji i praworządności; że 
ich zdrowe normy  moralno- 
obyczajowe pozwalały temu spo- 
łeczeństwu normalnie funkcjono- 
wać. Drugi sugeruje, że pograni- 
cze było światem bezprawia, 0- 
panowanym przez awantur 
ków. Pierwsza  „szkoła” ma 
sobą długą tradycję, m. in. w li- 
teraturze (od Jamesa F. Coope- 
ra, poprzez Bret Harte'a, po San- 
dburga i Edgara Mastersa) i w 
filmie (wszyscy reżyserzy zwią- 
zani w sposób trwały z gatun- 
kiem westernu, przede wszyst- 
kim Ford | Hathaway, z młod- 
szych — Burt Kennedy i MceLa- 
glen). Druga jest świeższej daty 


i znalazła wielu 
przede wszystkim w kinemato- 
grafii amerykańskiej (a także w 
tzw. włoskich westernach). Po- 
gląd ten znalazł swój najbardziej 


zwolenników 


radykalny wyraz w westernie 
„Hombre” Martina Ritta, kupio- 
nym na nasze ekrany, gdzie całe 
społeczeństwo  „białych” składa 
się ze złodziei, tchórzy, morder- 
ców i dziwek. 

Który z tych poglądów / jest 
bliższy prawdzie historycznej? 
Amerykańscy historycy i socjo- 
logowie — zwłaszcza starszego 
pokolenia — wskazują, że społe- 
czeństwo na terenach pogranicza 
powstawało w warunkach stałe- 
go zagrożenia; wspólna walka z 
nieprzyjazną przyrodą i India- 
nami, wspólne prace nad karczo- 
waniem lasów itd. — stwarzały 
pewną więź społeczną, umacnia- 
ły sąsiedzką solidarność. Ta 
więź uległa osłabieniu i rozbiciu 
dopiero wtedy, kiedy Ameryka 
została opanowana przez wielko- 
kapitalistyczną cywilizację prze- 
mysłową. Jednakże owa prosta 
kultura współżycia osadników 
zachowała się do dziś w niektó- 
rych słabiej uprzemysłowionych 
okręgach środkowego i Dalekie- 
go Zachodu; podkreślają to na- 


wet polscy naukowcy (m. in. 
Stanisław Ossowski swym 
„Notatniku amerykańskim” z 


1958 roku). 

Tak więc ów chaos i demora- 
lizacja z „Ringo Kida” są zj 
wiskiem: chronologicznie później- 
szym, typowym dla Ameryki 
współczesnej — kraju wielkiego 
przemysłu, finansjery, gangste- 
ryzmu i morderstw politycznych. 
Gordon Douglas i inni zwolenni- 


cy „drugiej szkoły” przenoszą 
owe zjawiska w świat dawnego 
pogranicza — starając się udo- 


wodnić, że przeszłość nie różniła 
się od teraźniejszości. Rzecz 
zdumiewająca: oto Amerykanie 
occinają się samobójczo od swej 
tradycji historycznej — jedynej, 
jaką posiadają. 


„Ringo Kid” 
Douglas 


(USA), reż. Gordon 


ZABRAKŁO DRAMATYZMU 


„Czerwone połoniny” w reżyserii Emila 
Lotianu należą do tych, ostatnio dość czę- 
sto spotykanych filmów, które — ucieka- 
jąc od zgiełku cywilizacji i związanych z 
nią spraw — starają się odkryć egzystencję 
ludzką w jej pierwotnym, nie przemijającym 
kształcie: w surowym codziennym trudzie, 
odwiecznych obyczajach, obcowaniu z przy- 
rodą. Szlachetne intencje realizatorów tych 
filmów, które nie mogą przecież liczyć na 
tani poklask, nie zawsze jednak idą w pa- 
rze z właściwą koncepcją artystyczną, Zna- 
cznie zresztą łatwiej nakręcić film o pro- 
blemach środowisk wielkomiejskich niż po- 
kusić się o przekazanie prawdy o zamknię- 
tych grupach folklorystycznych; tutaj nie 
można sobie pozwolić na żaden kreacyjny 
fałsz, ale nie można też zbytnio zaufać me- 
todzie dokumentalnej. Potrzebny jest złoty 
środek. 


Lotianu opisuje życie mołdawskich paste- 
rzy, którzy pędzą wiosną swe trzody na od- 
ległe naddniestrzańskie pastwiska i prowa- 
dzą tam przez kilka miesięcy koczowniczy 
tryb życia. W jego skupionej, uważnej ob- 
serwacji jest z pewnością wiele trafnych 
spostrzeżeń obyczajowych, wiele pięknych 
opisów przyrody — wyczuwa się nieśpieszny 
rytm życia tego malowniczego i mało zna- 
nego środowiska. Słowem — w warstwie 
opisowej udało się młodemu reżyserowi za- 
wrzeć sporo rzeczy interesujących, ujętych 
niemal  dokumentalnie, zabrakło jednak 
„Czerwonym połoninom” większego ladunku 
dramatyzmu, który nadałby filmowi wyższą 
rangę. 


Przyroda jest na pozór spokojna i maje- 
statyczna, ale rządzi się twardymi prawa- 
mi; także ludzkie konflikty przebiegają na 
jej tle bardziej drapieżnie i gwałtownie. 
Zapewne, jesteśmy pod urokiem tak znako- 
mitych filmów folklorystycznych, jak „Cie- 
nie zapomnianych przodków” Paradżanowa 
czy „Spotkałem nawet szczęśliwych cyga- 
nów” Petrovića, gdzie dramatyzm wydarzeń 


był głównym komponentem utworu, a opis 
Środowiska raczej tłem. I Lotianu miał ta- 
kie możliwości, ale ich nie wykorzystał, po- 
czynił jedynie pewne próby, Można było 
przecież rozwinąć kapitalny w swym auten- 
tyzmie wątek zatargu z kołchozem, przez 


na do akcji wbrew zdrowemu rozsądkowi i 
mącąca czystość stylistyczną utworu. 
*Lotianu wykazał, że jest twórcą wrażli- 
wym, obserwującym rzeczywistość przez 
pryzmat poety, ma także nieźle opanowany 
warsztat. Predyspozycje te mogą mu bardzo 


Ucieczka od zgiełku 


którego pola pędzono stado, można było tak- 
że nadać znacznie bardziej dramatyczny wy- 
miar wątkowi miłosnemu, który jest zaryso- 
wany szkicowo i właściwie nie spełniony. 
Tu zresztą przeszkodziła nieprawdziwa psy- 
chologicznie postać dziennikarza, wprowadzo- 


pomóc, jeżeli dostanie do ręki pełnokrwisty 
scenariusz — i przydać laurów wytwórni 
mołdawskiej, którą reprezentuje. 

JERZY PELTZ 


„Czerwone połoniny” (ZSRR), reż. Emil Lotlanu 


Odtworzenie legendy 


PORAŻKA DŻYGITA 


synów wiąże 
nadzieje młode kino 
gruzińskie, jeden z najpo- 


Szengełaja zdał już egza- 
min twórczej dojrzałości 
jako współautor „Białej 
karawany”, Georgij zade- 
monstrował swój talent re- 
welacyjną pracą dyplomo- 
wą „Ałławerdoba”. Obaj 
bracia wykazali tu rzetelne 
zainteresowanie problema- 


nami 
sw 


Georgij Szengełaja jest 
synem znakomitej aktorki 
gruzińskiej Naty Waczna- 
dze i pioniera gruzińskiej 
kinematografii — Mikołaja 
Szengełaji. Jest także bra- 
tem młodego reżysera El- 
dara. Twórczość Mikołaja 
to już historia, ale z imio- 


jego 


ważniejszych _ faworytów 
współczesnego filmu ra- 
dzieckiego. Owe nadzieje 
nie wypływają li tylko z 
kredytu zcufania do mło- 
dych „w ogóle”. Eldar 


tyką społeczną swego na- 
rodu, obyczajowością, tra- 
dycją i współczesnością 
Gruzji. 


Pierwszy pełnometrażo- 
wy film Georgija Szenge- 
łaji należy również do bar- 
dzo ścisłego kręgu tematy- 
ki narodowej. „On nie 
chciał zabijać” to próba 
odtworzenia losów walki i 
miłości legendarnego dży- 
gita Macii Chwiti, bohate- 
ra przypominającego na- 
szych Janosików i Ondra- 
szków, podobnego wszyst- 
kim tym sprawiedliwym, 
szlachetnym i samotnym 
mścicielom, których postaci 
trwały całe lata w ludo- 
wej tradycji ludów Wscho- 
du i Zachodu, by odżyć 
dziś masowo na ekranie. 
Ideał bohatera ludowego, 
przynajmniej w obecnym 
kształcie, jest w zasadzie 
niezmienny, ale wytwarza- 
łu go różne. kultury i w 
każdym wypadku ideał ten 
jest nierozerwalnie związa- 
ny ze swoim narodem. 


Postać Chwiti w filmie 
„On nie chciał zabijać”, 
aczkolwiek nie odbiega od 
ogólnie przyjętego schema- 
tu, jest bardzo mocno ósa- 
dzona w realiach history- 
cznych  siedemnastowiecz- 
nej Gruzji; wydaje się ta- 
wet, iż pieczołowitość re- 
żysera w rekonstruowaniu 


architektury, strojów, mu- 
zyki i obyczajów wytwo- 
rzyła tu jakąś odrębną, sa- 
moistną wartość. To do- 
brze, ale i zarazem źle. 
Traci na tym wyraźnie por- 
tret samego bohatera, tra- 
ci również dramaturgia fil- 
mu — przytłoczona kaska- 
dą zdarzeń i przygód, po- 
zornie tylko dynamiczna i 
angażująca, w istocie dość 


niespójna i banalna. W 
filmie  Szengełaji | jest 
wszystko, co stanowi le- 


gendę, ale nie ma legen- 
dy; jest miłość, bohater- 
stwo i śmierć, ale nie ma 
poezji. 

To zarzuty poważne, tym 
bardziej że właśnie młode 
kino gruzińskie szuka na- 
rodowego stylu, swej włas- 
nej poetyki i odnajduje ją 
w filmach Czcheidze, A- 
buładze, Kobachidze i El- 
dara Szengełaji. A że za- 
potrzebowanie publiczności 
na bohaterów typu Chwiti 
ciągle jeszcze nie jest za- 
spokojone, że gruziński 
folklor i egzotyka wciąż 
jeszcze mają urok nieprze- 
party — tym bardziej nie- 
wytłumaczalna jest ta fil- 
mowa porażka dżygita. 


BOGUMIŁ DROZDOWSKI 


„On nie chciał zabijać” 
GZRB), reż. Georgij Szenge. 
a; 
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Jeden z pierwszych filmów zespołów 
„Człowiek na torze” 


Zespoły realizatorów  filmo- 
wych — ich zasada, ich funkcjo- 
nowanie, atmosfera, która w nich 
panuje — znalazły się teraz w 
centrum gwałtownej dyskusji 
prasowej i środowiskowej. Rzecz 
jest tego warta: system produkcji 
warunkuje w znacznej mierze 
oblicze ideowe i artystyczne sztu- 
ki filmowej. Oczywiście, w osta- 
tecznym rachunku wszystko zale- 
ży od samych filmowców; od ich 
zaangażowania, talentu, doświad- 
czenia. Ale zespoły, ich organiza- 
cja, ich sposób funkcjonowania, 
mają znaczenie pierwszorzędne. 
Miały one stworzyć system im- 
pulsów do pomnażania potencja- 
łu twórczego, a co najmniej do 
pełnego wykorzystania istnieją- 
cych sił. Jeśli wziąć teraz pod u- 
wagę dość wątłe żniwo filmowe 
ostatnich lat, o czym pisaliśmy 
przed tygodniem, rzecz wymaga 
uważnego zbadania. 

Zespoły narodziły się w okoli- 
cach roku 1955. Była to próba 
realizacji idei samorządu arty- 
stycznego filmowców, idei która 
kiełkowała w środowisku filmo- 
wym jeszcze w latach przedwo- 
jennych. W uspołecznionej kine- 
matografii oznaczało to przejęcie 
inicjatywy produkcyjnej i odpo- 
wiedzialności z rąk administracji 
państwowej przez samych twór- 
ców. Wynik był nieomal natych- 
miastowy: kilkakrotny wzrost 
produkcji, powstanie autentycz- 
nego ruchu umysłowego i ideo- 
wego w obrębie filmu polskiego, 
dojście do głosu całej generacji 
młodych filmowców. 

Wydaje się, że owa zasada sa- 
morządu artystycznego jest w 
dalszym ciągu aktualna, jeśli tyl- 
ko spełniać będzie podstawowe 
warunki: jeśli dawać będzie im- 
pulsy do powstawania filmów 
znaczących ideowo i artystycznie; 
jeśli wytworzy w produkcji fil- 
mowej styl wspólnej pracy i 
wspólnej odpowiedzialności tzn. 
jeśli stanie się autentycznym 
samorządem; jeśli wreszcie umo- 
żliwi ciągłe formowanie się no- 
wych indywidualności. 


Nie korygowany od dwunastu 
lat model organizacyjny zespo- 
łów, a także pewne praktyki i 
zwyczaje — doprowadziły jednak 
do tego, że zespoły przeżywają 
poważny kryzys: usztywniły się, 
zbiurokratyzowały, przestały być 
wylęgarnią sztuki filmowej. Na- 
stąpiła jakaś przemiana w atmo- 
sferze zespołowej, kontury arty- 
styczne i ideowe się zatarły; co- 
raz mniej w nich ducha zaanga- 
żowania, ofensywy, ryzyka; coraz 
więcej chęci robienia małych, 
nieznaczących filmów, gwarantu- 
jących spokój i tantiemy. W nie- 
których wypadkach zespoły za- 
mieniły się w tradycyjnego pro- 
ducenta filmowego; stały się tym, 
czemu idea samorządu artystycz- 


nego najostrzej się przeciwwsta- 
wiała. Rzecz wymaga dziś grun- 
townego przemyślenia. Nie sądzę, 
by trzeba było dziś rewidować 
samą zasadę samorządu; przeciw- 
nie, trzeba uczynić wszystko, że- 
by zespoły stały się naprawdę 
tym, czym być miały i czym zre- 
sztą w pewnym okresie były. 

Chcielibyśmy zająć się w kolej- 
nych artykułach trzema podsta- 
wowymi funkcjami zespołów, 
które decydują o tym, czym one 
w istocie są: sprawą tzw. opieki 
artystycznej, sprawą inicjatywy 
scenariuszowej, wreszcie chcieli- 
byśmy odpowiedzieć na pytanie, 
w jakiej mierze zespoły spełniają 
czy spełnić mogą swą funkcję 
kształtowania nowych twórców. 
Wszystkie te sprawy są zresztą ze 
sobą ściśle związane. 


* 
Słowa „opieka artystyczna”, 
czy — gorzej jeszcze — „nadzór 


artystyczny” (tak nazywa się 
oficjalnie), brzmią we wszelkiej 
pracy twórczej dość podejrzanie. 
Czy kompozytor albo malarz mu- 
si mieć swego opiekuna, który 
za znacznym wynagrodzeniem na- 
dzorować: go będzie w czasie 
tworzenia? Rzecz jest uzasadnio- 
na i praktykowana w szkole, w 
warsztacie, jeszcze w wypadku 
pierwszego samodzielnego dzieła. 
Ale stosowana. jako reguła, bez 
względu na dorobek, talent i osią- 
gnięcia nadzorowanego artysty? 

W pracy filmowej jest to jed- 
nak często stosowane. Proces two- 
rzenia jest tu skomplikowan; 
nadmiar kłopotów organizacy. 
nych i technicznych przysłonić 
może realizatorowi główne cele 
ideowe i artystyczne powstające- 
go utworu. Takie niebezpieczeń- 
stwo na pewno istnieje i jakaś 
forma opieki czy pomocy może 
mieć swoje uzasadnienie. W róż- 
nych kształtach, pod różnymi na- 
zwami, występuje często obok 
realizatora ktoś drugi, kto speł- 


Jeden z ostatnich filmów zespołów 
„Kochajmy syrenki” 


nia tę na pozór nieokreśloną 
funkcję, którą w naszym modelu 
organizacyjnym nazwano niezbyt 
fortunnie nadzorem  artystycz- 
nym. 

Pełni tę rolę u nas kierownik 
artystyczny zespołu, którym jest 
z reguły doświadczony reżyser 
filmowy. Wedle zdania krytyków 
tego systemu — funkcji swej nie 
spełnia: jego nieobecność na pla- 
nie jest tego dowodem. Wedle 
kierowników artystycznych — 
opieka nie polega na obecności 
na planie i na trzymaniu za rękę 
realizatora, lecz na współpracy 
przede wszystkim w okresie 
opracowywania scenopisu, dobie- 
rania aktorów, przeglądania zrea- 
lizowanych materiałów oraz na 
etapie ostatecznego montażu. W 
okresie zdjęciowym realizator 
miałby pozostawać sam. 

Sprawa jest dość delikatna i 
zmienna. Zakres_opieki i ewen- 
tualnej ingerencji opiekuna arty- 
stycznego zmieniać się musi w 
zależności od doświadczenia i ta- 
lentu samego realizatora, a także 
w zależności od jakości scenariu- 
sza i scenapisu (niektóre zawiera- 
ją w sobie pełne sugestie do po- 
wstającego filmu, inne są tylko 
kanwą, na której realizator w cza- 
sie zdjęć tworzy swój utwór). Ale 
i u samych podstaw pojawia się 
pewna dwuznaczność. Celem ze- 
społów realizatorów filmowych 
jest ciągłe krystalizowanie no- 
wych, autentycznych indywidual- 
ności, a nie naznaczanie wszyst- 
kich utworów zawsze tym sa- 
mym piętnem opiekuna arty- 
stycznego. Stąd jego ingerencja 
musi być raczej dyskusją, stałym 
dialogiem z realizatorem, niż 
zbiorem poleceń. 

Taka forma opieki wydaje mi 
się pozytywna i potrzebna. Felli- 
ni mówił kiedyś z wielką otwar- 
tością, że najbardziej potrzebuje 
w czasie powstawania filmu o- 
becności koło siebie kogoś, do ko- 
go ma pełne zaufanie, a który 
byłby „echem” jego myśli, jego 


decyzji, jego pomysłów; kogoś, 
kto w innej perspektywie oce- 
niałby bezustannie każdą jego 
propozycję. 

Czy tak pojmowaną funkcję 
spełnia u nas opiekun artystycz- 
ny, którym jest z urzędu kierow- 
nik artystyczny zespołu? Wiado- 
mo, że niektórzy opiekunowie 
spełniali tę funkcję niekiedy wzo- 
rowo: dyskretnie, twórczo, sku- 
tecznie. Chodzi jednak > to, czy 
istniejący system organizacyjny 
sprzyja właśnie takiemu ułożeniu 
się stosunków między realizato- 
rem a opiekunem? I tu pojawiają 
się bardzo poważne wątpliwości. 

Załóżmy nawet, że realizator, 
wybierając pracę w takim a nie 
innym zespole, ma zaufanie do 
osoby kierownika zespołu i gotów 
jest nawiązać z nim w czasie rea- 
lizacji ów trwały dialog. Ale czy 
kierownik artystyczny może ten 
diałog-podjąć? Wszystko stoi mu 
na przesżkodzie: sam realizuje 
swoje filmy lub przygotowuje się 
do nich; w zespole jest równole- 
gle kilka filmów w różnych eta- 
pach produkcji, W tej sytuacji 
kierownik artystyczny ma bardzo 
ograniczone możliwości opieki, a 
w każdym razie pełne zaangażo- 
wanie się w ów dialog z reali- 
zatorem jest niesłychanie trud- 
ne, a może wręcz niemożliwe. Po- 
wstaje więc sytuacja fikcyjna, 
która tak bardzo poruszyła opi- 
nię publiczną; chodzi przecież 
często o niezasłużone honorarium 
i udział w tantiemach. Ale cho- 
dzi także o to, że realizator, któ- 
ry sam tej opieki chce i potrze- 
buje, nie może na nią liczyć. 

Z drugiej strony wyłania się 
inne niebezpieczeństwo — i tu 
pojawia się drugi paradoks tego 
układu. Kierownik artystyczny, 
zaabsorbowany administracją ze- 
społu, starający się, często bez- 
skutecznie, nadzorować równole- 
gle wszystkie powstające filmy, 
przestaje mięć czas i siły na wła- 
To tak, jak gdy- 
by najwybitniejsi pisarze kraju 


zamienili się w wydawców, nie 
mogąc zresztą podołać tym obo- 
wiązkom, i zaprzestali pisania. A 
zwracaliśmy na to uwagę niejed- 
nokrotnie: jedną z przyczyn kry- 
zysu filmu polskiego była nie- 
obecność utworów realizowanych 
przez najwybitniejszych naszych 
reżyserów. 

Sytuacja obecna jest parado- 
ksalna. Zasada opieki artystycz- 
nej leży u podstaw idei zespo- 
łów. Natomiast samo funcjono- 
wanie zespołów zmierza nie do 
tego, żeby tę opiekę uczynić sku- 
teczną i pożyteczną, lecz do tego, 
żeby ją w praktyce wyelimino- 
wać. 

Sądzę, że teraz, kiedy mówi się 
tyle o organizacji produkcji, jest 
to jeden z punktów, który wyma- 
ga pilnego przemyślenia, Idea 
opieki artystycznej czy raczej 
dialogu artystycznego z realiza- 


BOLESŁAW 


MICHAŁEK 


torem, jest moim zdaniem słusz- 
na i potrzebna, lecz wszystko w 
praktyce się jej sprzeciwia. Może 
zrewidować trzeba ów pewnik, 
że kierownikiem artystycznym 
zespołu może być wyłącznie wy- 
bitny i czynny reżyser? Może 
kierownik artystyczny zespołu 
nie musi być z urzędu opieku- 
nem każdego powstającego tu fil- 
mu? A może potrzebny jest ktoś 
jeszcze inny? Ktoś, kto ciesząc 
się zaufaniem realizatora i mając 
potrzebne po temu dane, może 
stać się dlań nie opiekunem, po- 
rzućmy to słowo, ale owym 
„echem”, którego odpowiedzial- 
nemu artyście tak bardzo po- 
trzeba? 


W następnym numerze dalszy ciąg 
rozważań nad problematyką zespołów 
realizatorów filmowych. 


POCZTÓWKA. 


2 HOLLYWOODU 


Reklama filmu „Piekło na Pacyfiku” posługuje się 
takim hasłem wywoławczym: „Japońsko-amerykańskie 
spotkanie na najwyższym szczeblu”. Chodzi oczywiście 
o spotkanie aktorskie. Nietrudno odgadnąć, że w ta- 
kim wypadku Japonię może reprezentować tylko nie- 
śmiertelny samuraj — Toshiro Mifune. Hollywood od- 
delegował zaś niezwykle dziś popularnego aktora cha- 
rakterystycznego, Lee Marvina („Kasia Ballou"). 

Spotkanie odbywa się na położonej na Pacyfiku wy- 
spie Korror. Początkowo brano pod uwagę Hawaje, 
ale producenci doszli do wniosku, że sceneria tamtej- 
szych wysp jest zbyt idylliczna jako tło wojennego 
dramatu. Akcja „Piekła na Pacyfiku” rozgrywa się 
bowiem podczas drugiej wojny, w okresie największe- 
£o nasilenia walk pomiędzy USA 1 Japonią. Lee Mar- 
vin gra amerykańskiego pilota samolotu myśliwskie- 
go, zmuszonego do lądowania na bezludnej wyspie. 
Mitune jest japońskim oflcerem marynarki, który — 
po storpedowaniu jego okrętu przez Amerykanów — 
również ląduje na tejże wyspie. Obaj wrogowie znaj- 
dują się w sytuacji Robinsonów i — chcąc nie chcąc — 
muszą zawrzeć zawieszenie broni. Orientują się, że 
najbliższa zamieszkała wyspa znajduje się w odległo- 
ści około tysiąca mil morskich. Po pewnym czasie bu- 


MIFUNE KONTRA MARVIN 


dują tratwę i decydują się na ryzykowną wyprawę. 
Jej niepowodzenie oznacza śmierć dla obu, uratowa- 
nie może być pomyślnym finałem tylko dla jednego. 
Autorzy nie chcą zdradzić rozwiązania tej historii — 
twierdzą tylko, że będzie szokujące. 

Chociaż temat nie jest nowy, pojawiał się często w 
filmach wojennych, reżyser „Piekła na Pacyfiku”, 
John Boorman, stara się rozegrać główną sytuację w 
sposób możliwie efektowny, dając szerokie pole do po- 
pisu obu wykonawcom i — dzikiej naturze. 

W czasie realizacji ekipa filmowców zainstalowała 
się na statku, który służył jej za hotel. Nakręcony ma- 
teriał odsyłany był co kilka dni do Hollywoodu samo- 
lotem pocztowym. Cały czas utrzymywano łączność 
radiową z Japonią | USA. 

Toshiro Mifune, po hollywoodzkim debiucie w filmie 
o wyścigach samochodowych — „Grand Prix”, już 
drugi raz stanął przed amerykańskimi kamerami. Pro- 
ducenci częściej korzystaliby z jego współpracy, trud- 
no jednak o tematy, które gwarantowałyby mu odpo- 
wiednie role. Mifune jest bowiem za kosztowny do ról 
epizodycznych. Ale w „Piekle na Pacyfiku” znalazł 
niewątpliwie rolę godną swego wielkiego talentu. 

T. R. 


Przeciwko naturze 
Lee Marvin i Toshiro Mitune 


JEDNYM ZD 


Geraldine, Chaplin (na zdjęciu — pierwsza z 
powodzeniem w sztuce „Listy”, wystawionej pi 


wayu. 
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Czechosłowacki Klub Krytyki Filmowej przyz! 
lepszy film rodzimy uznano „Chrystusowe lata” 
ny — „Czerwoną pustynię” Michelangelo Antor 
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Reżyser John Sturges („Stedmiu wspaniaty 


„Prawo t grób”. 


MORDERSTWO 
W GRECJI 


Pracujący we Francji re- 


żyser Costa Gavras („Prze- 
dział morderców”) przystę- 


puje do realizacji filmu 
„Z* według Książki grec- 
kiego powieściopisarza Va- 
ssilikosa. Fabuła jest opar- 
ta na faktach autentycz- 
nych — zamordowaniu 
greckiego posła lewicowe- 
go, które starano się upo- 
zorować jako śmierć w 
wypadku drogowym. Jean- 
Louis Trintignant będzie 
grał rolę biegłego, a Jac- 
ques Perrin — dziennika- 
rza, którego poszukiwania 
pozwalają odkryć prawdę. 


NOWA EKRANIZACJA „ŻYWEGO TRUPA” 


W wytwórni Lentilm przystąpiono do ekranizacji sztuki Lwa Tołstoja „Żywy 
kurs”). Rolę Fiedi Protasowa 
gra jeden z najwybitniejszych radzieckich aktorów filmowych — Aleksiej Bata- 
łow. Oto fragmenty wywiadu, jakiego reż. Wengierow udzielił pismu 


tru] 


w reżyserii Władimira Wengierowa (,,Pusty 


Film": 


„Sowietskij 


Przeciwko teatralizacji 
Aleksiej Batałow 


„ŚNII 
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— Pomysł filmowej adaptacji „Żywego trupa” wyszedł w równej mierze ode 
mnie jak i od Aleksieja Batałowa, który od dawna już pałał chęcią zagrania na ekra- 
nie roli Protasowa. Zresztą robimy film niejako na spółkę, gdyż Balatow poma- 
ga mi w wyborze aktorów i miejsc na zdjęcia plenerowe, sugeruje projekty de- 
koracji, kostiumów. 

Prasa przypomina, że ekranizowałem już raz „Żywego trupa” w roku 1952. Tak, 
ale między tym, co robiłem wtedy, a obecną realizacją jest kolosalna różnica: 
sfilmowalem wówczas spektakl teatru leningradzkiego, w którym rolę główną 
grał znakomity aktor Nikołaj Simonow; teraz zaś realizuję film, chcę przemawiać 
do widza środkami filmowymi. 

Tolstoj napisał swą sztukę w roku 1903, znacznie odbiegając od ówczesnych 
schematów scenicznych, skonstruował bowiem całość z dwunastu oddzielnych 
obrazów. Moskiewski adwokat Koni, od którego pisarz zaczerpnął pomysł utworu, 
powiedzał potem, że to nie sztuka, lecz „zmieniające się obrazy kinematografu”. 
Istotnie, na pierwszy rzut oka wydaje się, że „Żywy trup” jest latwy do ekrani- 
ale wierzcie mi — to tylko pozory! 

W sztuce Tołstoja najbardziej interesuje mnie postać Fiedi Protasowa. To sym- 
patyczny, bezgranicznie szczery i uczciwy czlowiek. Jego stosunek do otoczenia, 
to także temat dla interesującego studium, zaś jego Śmierć jest wstrząsająca. 
Wierzę, że Batałow, aktor niezwykle wrażliwy, inteligentny, podoła zadaniu, 
udźwignie ciężar tej niezwykłej rol 

Jak zrealizuję film? Przede wszystkim — żadnej modernizacji, w tym wypadku 
to zbyteczne, Dalej — unikam poważniejszych ingerencji w tekst oryginału, nicze- 
go nie zmieniam, najwyżej komprymuję niektóre partie. Przyznaję, że skreśliłem 
pewne mniej ważne sceny, ale było to konieczne, inaczej nie zmieściłbym się w 
ramach normalnego spektaklu filmowego. 
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NIEM 
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rody za rok 1967: za naj- 
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kończył 


nowy western 


telegramy 


HOLLYWOOD. Ukończono reali- 
zację pierwszych filmów, w któ- 
rych zastosowano technikę zmien- 
nego formatu ekranu _ (Split 
Screen): „Charlie” reż. Ralpha 
INelsona i „The Boston Strangler” 
(Dusiciel z Bostonu) reż. Richar- 
da Fleischera. 
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BERNO, Firma  Scherz-Verlag 
przygotowuje wydanie pamiętni- 
ków Marleny Dietrich pt. „Wspo- 
mnienia z dwóch wojen”. 


k 


RZYM. Joan Crawford wystąpi 
po raz pierwszy w filmie wło- 
skim. Będzie to historia gangster- 
ska zatytułowana  „Bękarty”. 
Obok niej gra Claudine Auger. 


PRAGA. Współpracownik Milośa 
Formana, scenarzysta Jaroslav 
Papoużek, zadebiutuje jako reży- 
ser filmu „Najpiękniejszy wiek”, 
którego akcja rozgrywa się w 
środowisku rzeźbiarzy i ich mo- 
delek. 


LADY HAMILTON W BUDAPESZCIE 


Francuski reżyser Christian-Jaque przybył do Budapesztu, gdzie nakręci film o lady Hamilton. 
Rolę tytułową odtworzy Michele Mercier, admirałem Nelsonem będzie prawdopodobnie Vittorio 
de Sica. Poza tym w filmie wystąpią: Charles Boyer t Orson Welles, 


Razem z Nelsonem 
Michćle Mercier 
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Przeciwko dyktaturze 
Melina Mercouri 


MERCOURI WALCZY Z JUNTĄ 


Jak wiadomo, Melina Mercouri została pozbawiona greckiego obywatel- 
stwa za swoje bezkompromisowe wystąpienia przeciwko faszystowskiej jun- 
cie rządzącej obecnie Grecją. przeszkadza jej to bynajmniej w wiel- 
kim tournóe, jakie odbywa właśnie po Europie. Celem jej artystyczno-po- 
litycznych wystąpień jest poinformowanie opinii o sytuacji w Grecji 
i zbiórka funduszów na pomoc dla rodzin greckich więźniów politycznych. 


Po Wiedniu, Paryżu i Londynie — aktorka wystąpi w Oslo, Sztokholmie, 
Helsinkach, Kopenhadze, Berlinie, Monachium i Rzymie. Melina Mercouri mó- 
wi o sobie: „Mój dziadek przez trzydzieści lat pełnił funkcję burmistrza Aten, 
ojciec — był deputowanym i ministrem. Ja również mam swoją rolę do ode- 
grania' 

W czerwcu Melina Mercouri zagra w nowym filmie 
„Wesoło, wesoło”. 


Normana  Jewisona 


FRANIU KRĘCI „DAMĘ KAMELIOWA” 


— Nie zamierzam realizować jeszcze jednej wersji „Damy Kameliowej”, 
jak to zrobił swego czasu George Cukor z Gretą Garbo — mówi w jednym 
z wywiadów Georges Franju. — Pozyskałem dla mego projektu parę zna- 
komitych tancerzy — Margot Fonteyn i Rudolfa Nurejewa. Cukor kopiował 
sztukę teatralną, ja opieram się głównie na powieści i chcę włączyć do fil- 
mu partie baletowe. Chodzi mi zwłaszcza o balet „Armand i Margueritte” 
w opracowaniu choreograficznym Frederika Astona i z muzyką Liszta, 


Wykorzystam jednak tylko najbardziej ekspresyjne fragmenty baletu. 
Część narracyjna i sceny dialogowe zostaną rozegrane w scenerii natural- 
nej, a baletowe — w operze londyńskiej lub paryskiej. Myślę, że nie prze- 
mijająca wartość utworu Dumasa-syna kryje się nie w jego melodramatyz- 
mie, ale w znakomicie zarysowanych charakterach, Na to właśnie chcę 


NOWY FILM RENE ALLIO 


Renć Allio, autor „Starszej pani bez godności” oraz „Tej i tamtej", ukoń- 
czył scenariusz swego najnowszego tilmu, którego realizację rozpocznie w 
maju, w Lyonie. 


— Będzie to — mówi reżyser w wywiadzie dla „Cinema 68" — historia męż- 
czyzny około czterdziestki. Człowieka tego można określić jako typowego 
reprezentanta naszego konsumpcyjnego społeczeństwa: zarabia około trzech 
tysięcy franków miesięcznie, co roku zmienia samochód, ma dobry gust, 
potrafi korzystać ze wszystkich nowoczesnych udogodnień. Wybija się w 
pracy i kieruje trzema przedsiębtorstwami. Ale stopniowo ten sposób ży- 
cia, pozornie pełen sukcesów, staje się dla niego pułapką. Śmierć ojca do- 
prowadza go niemal do kryzysu psychicznego i zarazem materialnego. Bo- 
hater (gra go Pierre Mondy) uświadamia sobie, że jego śmierć będzie, być 
może, podobna, że stanie się kiedyś bezużyteczny jak zniszczone przedmto- 
ty, które niczemu już nie stużą. 


Pogrzeb ojca powoduje również wyłom w budżecie bohatera i to właś- 
nie wtedy, kiedy zamierza kupić nowe mieszkanie. Cały gmach zaliczek, 
kredytów, podpisów, umów, przetargów, tak charakterystyczny dla na- 
szych stosunków społecznych, zaczyna się walić. Sytuację pogazsza jeszcze 
fakt, że w jednym z przedsiębiorstw kierowanych przez bohatera zdarzył 
się wypadek. Firma odbiera mu kierownictwo, aby powierzyć je młode- 
mu tnżynierowi. 


Wszystkie te zdarzenia pozwalają mu zrozumieć własną alienację. Co 
zrobić, aby to zmienić? — pyta wszystkich i nie znajduje odpowiedzi. Pró- 
ba samobójstwa — skok z okna — nie powiedzie się. Dzięki pomocy psy- 
chiatry i leczeniu snem w klinice, po kilku tygodniach wraca znów na 
swoje dawne stanowisko, ponieważ w naszych warunkach nawet bunt 
jest niejako wliczony do rachunku. 


To wszystko, o czym tu mówię, to oczywiście tylko moje tntencje. Nie 
wiem jednak czy będą one tak wyraźne w filmie. 


Moje filmy określa się mianem „autorskich”. Podstawowym warunkiem 
swobody twórczej we Francji jest kręcenie tanich filmów poza tradycyj- 
nym systemem produkcji. Realizacja mojego najnowszego filmu potrwa 
zaledwie pięć tygodni. 
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Tadeusz Schmidt i Zdzisław Maklakiewicz 


HULEWICZ 
ZAPAŁA I INNI 


p— 


Ile tych filmów morskich u nas 
było? „Skarb kapitana Marten- 
RP Orzeł”, „Cała na- 
„ Niewiele, choć maryni- 
styka jest atrakcyjna na ekra- 
nie i daje możliwość prezento- 
wania nie tylko barwnych przy- 
gód, mocnych charakterów, ale i 
niebanalnych spięć psychologi- 
cznych. „Ostatni po Bogu”, film 
realizowany przez reż. Pawła 
Komorowskiego, według scena- 
riusza Jerzego Lutowskiego skła- 
nia się do tego rodzaju maryni- 
styki, który nie wyrzekając się 
przygody (pierwsza warstwa zda- 
rzeń osnuta jest wokół awarii 
podwodnego okrętu, poszukują- 
cego zatopionego kutra rybacki. 
go) interesuje się dość szczegó- 
łowo ludźmi: ich psychiką, kon- 
fliktami, specyficzną mentalno- 
ścią ludzi morza. 

Zanim więc poznamy załogę 
„dastrzębia”, uwaga widza zo- 
stanie zwrócona na kapitana Hu- 
lewicza, jednego z tych, dla któ- 
rych pływanie jest wszystkim. I 
nawet w momencie, gdy uświa- 
damia sobie, że zdrowie przesta- 
ło mu dopisywać, a przyjaciel- 
lekarz domaga się podjęcia ku- 
racji — Hulewicz nie potrafi zde- 
cydować się na odejście z okrętu. 
Wykorzysta nawet stary dług 
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wdzięczności, jaki winien mu 
jest lekarz, by wymóc na nim 
„zapomnienie” o przeprowadzo- 
nym badaniu. 


Scenę tę — w filmie prolog — 
realizowano w kwietniu w ate- 
lier wrocławskim. W niewielkiej 
dekoracji przedstawiającej gabi- 
net lekarski odbywa się swoisty 
„pojedynek” pomiędzy lekarzem 
Brylem (Zdzisław Maklakiewicz), 
a kapitanem  Hulewiczem . (Ta- 
deusz Szmidt): 


BRYL: Dobrze. W porządku. Nie 
możesz pływać. O to ci chodzi? 
Tak jest. Nie możesz, No i co z 
tego? Nie bądź maniakiem, czło- 
wieku. Nie wytrzymasz bez tego 
pudła? Na nim świat się nie koń- 
czy. (...) Najparszywsza służba na 
świecie. 


HULEWICZ: To już tak... zaw- 
sze? 


BRYL: Tego nie powiedziałem... 
Zobaczymy. 


HULEWICZ: Tej rozmowy mię- 


dzy nami nie było... W ogóle 
mnie nie badałeś. 


BRYL: Coś ty?... Zwariowałeś? 
Nie, nie! Oszalał! Coś takiego! 
Myślisz, że się na to zgodzę? Ist- 


nieją przepisy... wyrażne przepi; 
sy... słuszne przepisy... TÓzu- 
miesz... 


Pracę w wytwórni wrocław- 
skiej poprzedził parotygodniowy 
okres zdjęć w porcie gdyńskim. 
Ekipie filmowców udostępniono 
okręt podwodny „Sęp”, mający 
już zresztą własną historię ekra- 
nową: na nim kiedyś reżyser 
Leonard Buczkowski realizował 
swego „Orła”; Paweł Komorow- 
ski był wówczas asystentem re- 
żysera. Znajomość okrętu sprzy- 
jała na pewno zdjęciom, nie- 
mniej wszyscy odczuwali niedo- 
godności, wynikające z pracy w 
naturalnym wnętrzu: ciasnota, 
czasem sytuacje uniemożliwiające 
wręcz zainstalowanie się ekipy. 
Decyzja o pracy na „Sępie” po- 
dyktowana została jednak wzglę- 
dami oszczędnościowymi i — 
przede wszystkim — artystycz- 
nymi. Autentyzm pomieszczeń 
wpłynie z pewnością nie tylko 
na wizualną stronę filmu, na 
scenerię — ale także na pracę 
aktorów, którzy w tych niezwy- 
kłych dla siebie warunkach mu- 
sieli zdobyć się na sposób gry 
jedynie do nich przystający. 


— Robię film, którego akcja 
przebiega wśród rozmaitych kon- 
fliktów i perypetii — mówi Pa- 
weł Komorowski. Na nich jest 
oparta dramaturgia. Ale wydaje 
się, że sprawą nadrzędną, o któ- 
rej warto wspomnieć, jest sytua- 
cja kapitana: młodego jeszcze 
człowieka, który — chory — na- 


gle musi zmienić zawód, choć 
łączył z nim wszystkie swe am- 
bicje. Jest to sprawa bardzo ak- 
tualna — dotyka wielu ludzi u- 
prawiających rozmaite zawody, 
związane z ryzykiem i wymaga- 
jące żelaznego zdrowia. Sprawa 
kapitana Hulewicza to — jak są- 
dzę — problem, nad którym widz, 
być może, zastanowi się po wyj- 
ściu z kina. 


Drugą ciekawą postacią filmu 
jest zastępca dowódcy okrętu, 
kapitan Zapała. Rówieśnik Hule- 
wicza, uważa się za pechowca: 
zawsze jest zastępcą. Niepowo- 
dzenie Hulewicza uważa za swą 
życiową szansę. « Ale choć nie 
zawsze zgadzał się wewnętrznie 
z decyzjami dowódcy — niemniej 
podczas przesłuchania całej za- 
łogi w prokuraturze, po powro- 
cie z rejsu, i on okaże się soli- 
darny, nie pozwoli, by jego am- 
bicje miały jakikolwiek wpływ 
na dalsze losy Hulewicza. 

Scenę przesłuchania realizowa- 
no na samym końcu. Wędrująca 
ekipa „Ostatniego po Bogu” pra- 
cowała tym razem w wytwórni 
warszawskiej. Jeszcze montaż, 
postsynchrony, nagranie muzyki 
— i ten „męski” film Pawła Ko- 
morowskiego zobaczymy praw- 
dopodobnie na ekranach w paź- 
dzierniku — w okresie central- 
nych obchodów 25-lecia Wojska 
Polskiego. 


E. SMOLEŃ-WASILEWSKA 
Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


Lech Grzmociński, Andrzej Kozak, Leszek Kowalski 


Zapiski 


Przemoc 
„Sledem pistoletów dla McGregora” 


cznymi. 


znanie o pokazywaniu rzeczy- 
wistości środkami surrealisty- 


WESTERN 


Mało kto zdaje sobie sprawę, że w ciągu 0s- 
tatnich kilku lat zrealizowano we Włoszech 
159 westernów. Wśród ośmiu filmów włos- 
kich, które w okresie od 1950 do połowy 1967 
roku przyniosły ponad 2 miliardy lirów do- 
chodu, na pierwszym, drugim i czwartym 
miejscu figurują westerny: „Per qualche dol- 
lari di piu” (Za kilka dolarów więcej), „Per 
un pugno di dollari” (Za garść dolarów) i 
„I buono, il brutto, il cattivo” (Dobry, brzyd- 
ki, zły). Autorem wszystkich trzech filmów 
jest Sergio Leone, który niedawno oświad- 
czył z przekąsem, że 159 imitacji to trochę 
za dużo. Dlatego też po swoim czwartym fil- 
mie, który ma być kręcony w USA — „C'era 
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una volta il West” (Był sobie Zachód), posta- 
nowił „złożyć broń” i wycofać się z produk- 
cji. Ale zjawisko włoskich westernów przy- 
jęło tak wielkie rozmiary (w latach 1964—67 
16 procent całej narodowej produkcji filmo- 
wej), że zasługuje na uwagę, jeżeli nie z este- 
tycznego punktu widzenia, to na pewno so- 
cjologicznego. 

Pierwsze strzały „westernu po włosku” 
padły niemal przypadkowo. Otóż w Hiszpanii 
wybudowano kowbojską wioskę dla jednego 
z westernów zachodnioniemieckich — po 
ukończeniu zdjęć postanowiono nie rozbierać 
dekoracji, ale wynajmować ją kolejnym pro- 
ducentom. W ten sposób w 1963 roku zreali- 
zowano trzy czy cztery włoskie filmy o Dzi- 
kim Zachodzie. Ich produkcja przybrała roz- 
miary lawiny w roku następnym, kiedy, de- 
biutujący asystent reżysera, Sergio Leone, 
przeniósł prawie dosłownie akcję „Straży 
przybocznej” Akiry Kurosawy w scenerię 
westernu i zrealizował film „Za garść dola- 
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gaharze chodzi w „Pułapce” | gdyż owa dusza, owe dusze 
zawodowe. A oto 
jak to przedstawia. 


niczym się nie różnią od ży- 


Z pew- | wych ludzi, tyle że się im 


KRYKÓNE 


UMARLI 
TESHIGAHARY 


Pociąguł go surrealizm. Z ma- 
larzy europejskich intereso- 
wał się Picassem (którego u- 
waża za surrealistę), Dali 
szczególnie zaś dziełem Mirt 
„Zastanawiałem się nad ma- 
lowaniem rzeczywistości ja- 
pońskiej środkami surrealis- 
tycznymi” — powie w jednym 
z wywiadów. Jeśli chodzi o 
film, cenił „Bitwę o szyny” 
i_ „Potępieńców”  Clómenta, 
„Zabłąkanego psa” i „Tron 
we krwi” Kurosawy. Ale po- 
nad wszystko Bunuela. „Wy- 
warł on wielki wpływ na mo- 


„ie filmy — powiada, — Je- 


stem przywiązany zwłaszcza 
do »Los Olvidados«”. 
Zwróćmy uwagę na zacyto- 
wane tytuły. Obok utworów 
o wyraźnym charakterze re- 
alistycznym czy nawet para- 
dokumentalnym, Teshigahara 
wymienia takie, jak „Tron 
we krwi” lub film Bunuela. 
To mówi także o filmach sa- 
mego reżysera, w każdym ra- 
zie więle wyjaśnia. No i wy- 


„Kobieta z wydm”. Jakże 
tu trudno oddzielić realność 
od snu! Ten piasek pustyni, 
który był mieskończonością i 
materialtym _ piaskiem. Był 
nie tylko pejzażem, ale mate- 
rialnym zagrożeniem człowie- 
ka: zasypywał go, jego trud, 
jego świat. Krytyka pisała w 
związku z tym filmem o 
„Końcówce” Becketta i po- 
równywała oba utwory. Robi- 
ła to trochę ze złym sumie- 
niem, bo u Teshigahary ele- 
menty niby znaczące i prze- 
nośne nie były, koniec koń- 
ców, ani znaczące, ani prze- 
nośne. Wydawało się nawet, 
że na ten film można patrzeć 
jak na historię autentyczną, 
dzieło prawie dokumentalne. 
Chciało się, żeby to, co oglą- 
damy, mogło naprawdę zda- 
rzyć się w Japonii, więc żeby 
ten obraz był najwyżej pars 
pro toto: skrawkiem, realną 
próbką ludzkiego losu, Oka- 
zało się jednak, że ani takiej 
pustyni nie ma w Japonii, 
ani to, co się tam stało, nie 
mogło się stać. Więc pozostał 
tylko sen ubrany w bardzo 
materialny kształt, 


Na niedawnym Przeglądzie 
Filmów Młodego Kina Ja- 
pońskiego w „Iluzjonie” obej- 
rzałem pierwszy, wcześniej- 
szy o dwa lata od „Kobiety 
z wydm” film fabularny Te- 
shigahary — „Pułapkę” z ro- 
ku 1962. Co za dziwaczna tym 
razem rzeczywistość! Teshi- 


nej kopalni ibęgla ucieka gór- 
nik, do innej, bogatszej. Ale 
tam również jest Źle. Więc 
korzysta z tajemniczego we- 
zwania i udaje się jeszcze 
gdzie indziej, w nadziei, że 
tam nareszcie będzie lepiej. 
Sprowadzony jednak na ja- 
kieś pustkowie, zostaje na- 
padnięty i zadźgany nożem. 
Umiera, Nie umiera mato- 
miast jego dusza. Dusza wsta- 
je. Dusza jest świadkiem dal- 
szego biegu intrygi. Zaczyna 
się śledztwo. Okazuje się, że 
zamordowany był  sobowtó- 
rem przewodniczącego jed- 
nego ze związków. Morderst- 
wo było prowokacją, by po- 
dejrzenie padło na konkuren- 
cyjny związek. Na końcu fil- 
mu. przewodniczący obu zwią- 
zków mordują się. 


Co robi tymczasem dusza 
górnika? Błądzi po świecie 
wśród innych dusz i wśród 
ludzi. Dramaturgicznie jest 
potrzebna Teshigaharze jako 
świadex intrygi? Potrzeba 
wątpliwa, bo to świadkowa- 
nie niczego nie zmienia. Mo- 
że zabitemu górnikowi zo- 
stała przeznaczona rola chó- 
ru? Na jego zdziwionej, prze- 
rażonej twarzy odbija się 
wszystko, co się wokół dzieje. 


W każdym razie ile śmia- 
łości trzeba było, żeby tę 
zjawę — nie-zjawę wprowa- 
dzić do realistycznego, nawet 
publicystycznego filmu! Z jej 
realistycznym wyposażeniem, 


pokazać nic potrafią, ani dać 
o sobie znać, Ulicą górniczego 
osiedla chodzą zabici górnicy 
wśród żywych. Synek nasze- 
go bohatera stoi nad trupem 
ojca. Obok stoi dusza ojca. 
Ten sam człowiek powtórzo- 
ny, ale synek go nie widzi, 
nie słyszy, nie ma ojca, Póź- 
niej zostaje zamordowana ko- 
bieta, przypadkowy świadek 
zbrodni, i dołącza do bohate- 
ra. Następnie ci dwaj prze- 
wodniczący związków. Jest, 
mimo wszystko, coś niesamo- 
witego w tym podobieństwie 
świata nie istniejącego ze 


światem istniejącym. W real- 
ności świata nie istniejącego 
i jego absolutnej odrębności 
od autentycznego świata. Du- 
szę naszego górnika, który 
został zamordowany na czczo, 
męczy głód, ale dusza go już 
nie potrafi zaspokoić. 


„Przypominają mi się posta- 
cie należące do pewnej od- 
miany teatru japońskiego. Nie 
postacie, robotnicy teatralni, 
Kręcą się oni po scenie p. 
cały czas spektaklu, zmienia- 
ją dekoracje i dokorują in- 
nych czynności technicznych. 
Nie należy ich widzieć, 


TZANSEEWIE 
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KORESPONDENCJA 
2 WŁOCH 


Okrucieństwo 
„Cały ze złota” 


"SPPACHHET TI 
—MEZTERN 


rów”. Olbrzymie powodzenie tego filmu wy- 
wołało prawdziwą pogoń producentów za 
westernami, do której z biegiem czasu przy- 
łączyli się nie tylko prawie wszyscy wyrob- 
nicy włoskiego filmu, ale i ludzie o szanowa- 
nych nazwiskach, jak Carlo Lizzani, Flores- 
tano Vancini, Tinto Brass, Damiano Damiani. 
Są to reżyserzy, których uważa się za nie ule- 
gających łatwo prawom rynku. Inni, jak Ber- 
nardo Bertolucci, ograniczyli się do pisania 
westernowych scenariuszy lub, jak Pier Paolo 
Pasolini, brali udział w bójkach i strzelani- 
nach jako aktorzy. Trzeba dodać, że reżyserzy 
i aktorzy zmieniali swoje nazwiska na anglo- 
saskie, czyniąc to trochę dla kokieterii, trochę 
ze wstydu, a trochę dla zasugerowania ame- 
rykańskiego pochodzenia swoich produktów. 
Oto kilka przykładów: Albert Band—Alfredo 
Antonini, Bob Robertson—Sergio Leone, Fred 
Wilson—Marino Girolami, Herbert Martin— 
Alberto Martino, Serge Bergon— Sergio Ber- 
gonzelli, John Old—Mario Bava, Albert Car- 
diff—Alberto Cardone itd. 

„Westerny po włosku” okazały się nie tyl- 
ko prawdziwą kopalnią złota dla producen- 
tów, ale stały się też interesującym zjawis- 
kiem zasługującym na poważną analizę soc- 
jologiczną. W większości zrealizowanych do 
tej pory filmów tego nurtu widoczne są dwa 
charakterystyczne elementy — gwałt i amo- 
ralność. Są wśród nich filmy, których okru- 
cieństwo musi budzić głęboki niepokój: ekran 
zalegają dziesiątki trupów, ludzie umierają 
wyjąc z bólu, pokryci straszliwymi ranami, 
wiją się w prześmiertnych drgawkach, tarza- 
ją w rzekach krwi, wytrzeszczają oczy z prze- 
rażenia. Od pewnego czasu coraz silniej 
ujawnia się motyw sadystyczny, którego śla- 
dy można zresztą odszukać już w pierwszych 
włoskich prototypach tego gatunku. W niek- 
tórych filmach, jak w „Jeżeli żyjesz, strze- 
laj”, zrealizowanego przez Giulio Questi, do- 
chodzi do istnej eksplozji okrucieństwa: znaj- 
dziemy tu mordowanie dzieci, patroszenie 
zwierząt, wykłuwanie oczu, skalpowanie, pa- 
lenie na wolnym ogniu, porozrzucane po dro- 
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gach i 
krwi. 
Pod względem etycznym bohater westernu 
włoskiego różni się diametralnie od swego 
amerykańskiego pierwowzoru. W klasycznym 
westernie bohater wiąże się zawsze z jedną 
z dwóch walczących stron, na ogół z tą, któ- 
ra reprezentuje dobro, i wtedy bohater jest 
zwycięzcą — jak w klasycznym reprezentan- 
cie tego gatunku „W samo południe”. Rza- 
dziej, jak w „Billy the Kid”, staje przez 
omyłkę lub z wyrachowania po stronie grupy 
reprezentującej zło — i wtedy przegrywa. W 
westernie włoskim bohater nigdy nie wiąże 
się z żadną ze stron (chyba, że czyni to na pe- 
wien czas dla celów taktycznych), lecz dąży 
do pokonania jednej i drugiej, działając w 
ten sposób, by wzajemnie się wyniszczyły. 
Ponadto walczące strony nigdy nie ścierają 
się w imię przeciwstawnych wartości moral- 
nych, ale prawie zawsze reprezentują tylko 
sprzeczne interesy materialne. A kiedy już 
wydaje się nam, że jedna ze stron zajmuje 
istotnie jakieś stanowisko moralne, przeko- 
nujemy się po chwili, że również przeciwnik 
stoi na tych samych pozycjach; różnica polega 
więc tylko na formach działania i dowolnym 
rozłożeniu akcentów. Okazuje się, że role są 
wymienne, że brak moralności jest wspólny 
a cynizm powszechny. Nie ma „dobrych” i 
„złych”, są tylko ofiary i kaci, potężni i bez- 
silni, a jeżeli trafi się ktoś, kto głosi spra- 
wiedliwość i broni wartości moralnych, jak 
ów intelektualista z filmu „Twarzą w twarz”, 
to w chwili, gdy zdobywa władzę, nadużywa 
jej bardziej niż ktokolwiek inny. Miernikiem 
wszelkich wartości jest tylko pieniądz, on 
stanowi jedyną gwarancję bezpieczeństwa. 
Włoski kowboj jest Jamesem Bondem Dzi- 
kiego Zachodu, uczestniczy w walce, której 
podstawowym warunkiem jest brutalność, 
rozumiana wyłącznie w sensie afirmacji sa- 
mego siebie. Oczywiście, rola kobiety w tych 
filmach nie jest ważna, kobieta zjawia się po 
to, by zostać zgwałcona lub być ozdobą jakie- 
goś momentu wytchnienia, najczęściej w salo- 


barach członki ludzkie, strumienie 


onie czyli domu publicznym. Nie ma mowy o 
żadnym uczuciu, ponieważ miłość oznacza 
słabość, utratę poczucia rzeczywistości, a to 
z kolei grozi natychmiastowym niebezpie- 
czeństwem i klęską bohatera. 

To zjawisko masowej produkcji westerno- 
wych namiastek nie jest efektem czystej spe- 


kulacji finansowej. Wyrasta ono bowiem, 
bardziej lub mniej świadomie, z rzeczywis- 
tości włoskiej (i nie tylko włoskiej), takiej 
jaka staje się obecnie, na progu lat siedem- 
dziesiątych. W ideologicznym i moralnym za- 
męcie naszych dni wielu ludzi z coraz więk- 
szym trudem rozróżnia pojęcia odpowiedzial- 
ności, winy, zasługi, postawy moralnej; daw- 
ne przeciwieństwa dziś często pokrywają się 
ze sobą; to, co dawniej było zbieżne, okazuje 
się dziś w gwałtownym kontraście. Świat ka- 
pitalistyczny wydaje się zmierzać, jakby po- 
ruszany jakimś wewnętrznym automatyz- 
mem, ku owemu jednowymiarowemu społe- 
czeństwu, o którym mówi Marcuse, gdzie jed- 
nostka nie będzie miała ani indywidualnej 
autonomii, ani wyboru, ani możliwości wyła- 
mania się z praw funkcjonującego bezdusz- 
nie systemu. Człowiek czuje się w tym świe- 
cie coraz bardziej zagubiony i wyobcowan: 
niezdolny do określenia reguł własnego istni. 
nia, sposobu postępowania, racji i celu życia. 
Wie (albo wydaje mu się, iż wie), że wojny, 
rzezie, niesprawiedliwości, niewole — małe i 
wielkie, codzienne i wieczne — warunkują je- 
go życie, determinują je i są przez nie deter- 
minowane. W tych warunkach egzystencji bez 
perspektyw, gdy nie liczy się człowiek, lecz 
tylko i wyłącznie potęga pieniądza, jednostce 
współczesnej wydaje się, że znalazła jedyne 
rozwiązanie: że po to, by nie zostać zniszczo- 
nym, trzeba zniszczyć innych. I tak z brutal- 
nością osobnika, który nie ma innego wybor! 
widz kinowy co wieczór strzela, rani, zabija 
ekranowe figury z filmowych kiczów, identy- 
fikując się z bohaterem, który nie jest już bo- 
haterski, ale cyniczny i desperacki. 

Po wyjściu z kina oczekuje widza rzeczy- 
wistość wcale nie łaskawsza od tej, do któ- 
rej strzelał na oślep, identyfikując się z ek- 
ranowym bohaterem. Ale widz w ciemności 
sali wystrzelał już swoje naboje, które w in- 
nej sytuacji przeobraziłyby się w protesty, 
manifestacje, bunty, w negację i opozycję. U 
strój kapitalistyczny dał mu do ręki atrakcy. 
ny zabawkowy pistolet, żeby wyładował jego 
magazynek w figurkę Johnny Ringo. W życiu 
jednak, nie na ekranie, Johnny Ringo, który 
nie strzela, ale łagodnie, miękko, delikatnie 
sączy swe perswazje, kroczy już po ostatnich 
stopniach swego wytrwałego marszu w górę. 
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MATY 


Filmy zrealizowane 
tewską wytwórnię 
Wilnie zdobyły 
tach uznanie 
tylko w Związku Radzieckim, 
ale i daleko poza jego granica- 
mi. Przełomowy dla litewskiej 
kinematografii był rok 1960, kie- 
dy to nowelowy film „Żywi bo- 
haterowie”, zrealizowany przez 
grupę  debiutujących młodych 
reżyserów i operatorów, zdobył 
jedną z czołowych nagród na te- 
stiwalu w Karlovych Varach. 
Twórcy ci — Żalakiavićus, Że- 
briunas, Araminas i inni — do- 
wiedli w następnych latach, że 


ALBERT 


KLEINAS 


to pierwsze wyróżnienie nie by- 
ło przypadkowe; dowodem — ta- 
kie filmy wytwórni wileńskie: 


jak „Kronika jednego dni 
i „Nikt nie chciał umierać” 
Zalakiavićusa, „Dziewczynka i 


echo” Żebriunasa czy — ostatnio 
— „Schody do nieba” Vabalasa. 

'Ta „nowa fala” okrzepła z cza- 
sem i choć jej współtwórcy w 
dalszym ciągu nadają ton poczy- 
naniom wileńskich atelicrs, mo- 
żna już dziś powiedzieć, że wy- 
rasta tutaj cała plejada młodych 
utalentowanych filmowców, któ- 
rych pierwsze prace budzą do- 
bre nadzieje, a następne zaważ 
z pewnością na artystycznym i 
ideowym obliczu kinematografii 
litewskiej. W roku ubiegłym ki- 
nematografia ta nie wydała żad- 
nego wybitnego dzieła, zrealizo- 
wała jednak kilka filmów god- 
nych uwagi, spośród których wy- 
różnia się ekranizacja głośnej 
książki Antoine de Saint-Exupć- 
ry'cgo „Mały książę”, dokonana 
przez Arunasa Żebriunasa. 

W ciągu lat, jakie minęły od 
wydania tej książki, było wiele 
projektów przeniesienia jej na 


ekran, żaden z nich nie docze- 
kał się jednak urzeczywistnienia. 
Koncepcja  Żebriunasa, odcho- 
dząca w niektórych fragmentach 
od tekstu oryginału, wzbudziła 
już wiele sporów i dyskusji, acz- 
kolwiek gotowy film został na 
razie pokazany jedynie na Li- 
twie. Żebriunas, twórca o wy- 
raźnych skłonnościach  poetyc- 
kich, nie ustrzegł się jednak w 
trakcie realizacji pomyłek, o ja- 
kie nietrudno przy adaptacji 
słynnej baśni francuskiego pi 
sarza. Są jednak w filmie litew- 
skiego reżysera rozwiązania nie- 
zwykle interesujące, np. scena, 
kiedy śmiertelnie znużony lotnik 
odnajduje na bezkresnej pusty- 
ni studnię. 

Pełna źródlanej wody studnia, 
którą wyczarował dla swego bo- 
hatera Saint-Exupćry, jest sym- 
bolem dobra j ukojenia. W fil- 
mie natomiast staje się ona sym- 
bolem zła i śmierci: jest mrocz- 
na i sucha — wypełnia ją jedy- 
nie piasek, tak jak wszystko do- 
koła. Po chwilach całkowitego 
zwątpienia, kiedy wydaje się, że 
wysiłki lotnika są bezowocne, 
spod wybieranego resztkami sił 
mulistego piasku tryska wresz- 
cie ożywcza woda. Może jest to 
krótkotrwały miraż człowieka, 
który nie ma już siły walczyć 
o życie — w każdym razie doda- 
je on nowych sił, otuchy dla dal- 
szych poszukiwań. 

O nowym filmie Żebriunasa 
będzie się jeszcze z pewnością 
wiele dyskutowało. Twórca jest 
zdecydowany bronić swego pun- 
ktu widzenia, bo — jak mówi 
mały książę — „przenikliwie pa- 
trzy tylko serce, tego co naj- 
ważniejsze oczami się nie do- 
strzeże”. Warto jeszcze odnoto- 
wać piękne zdjęcia A. Digimasa 
i grę aktorów: Donatasa Banio- 
nisa w roli człowieka z planety, 
Otara Koberidze lotnika i 
sześcioletniego Ewalda Mikelu- 
nasa — małego księcia. 

Ukazał się na tutejszych ckra- 
nach nowy film A. Araminasa 
„Odnależ mnie!”, złożony z 


Liryka 
„Odnaleźć mnie” 


KSIĄ Z Ę- 
I INNE NOWOŚCI 


przez li- 
filmową w 
w ostatnich la- 
popularność nie 


trzech nowel zrealizowanych 
według scenariusza W. Rimk 
vićusa K. Kanowicza. Arami- 


nas, który rozpoczynał swą ka- 
rierę jako operator i zadebiuto- 
wał później jako reżyser filmem 
„Noce bez noclegu”, podejmuje 
w swym nowym utworze aktual- 
ne problemy etyczno-obyczajo- 
we. Chociaż poszczególne nowe- 
le filmu różnią się tematycznie, 
zespala je wspólny klimat cało- 
ści — mowa tu bowiem o inty- 
mnych sferach uczuć ludzkich, 
o miłości, wrażliwości wobec in- 
nych, samotności, odpowiedzial- 
ności za losy młodego pokolenia. 


miecko-radzieckiej i opowiada 0 
perypetiach grupy uczniów, któ- 
rzy wybrali się w tym czasie na 
wycieczkę. Jedną z głównych po- 
staci jest zabłąkany w, wirze 
wydarzeń komisarz — dźięki je- 
go rozwadze i stanowczości gim- 
nazjaliści wychodzą cało z o0- 
presji. 

A nad czym pracują inni zna- 
ni realizatorzy litewscy? Vitau- 
tas Żalakiavićus napisał dla mło- 
dych dokumentalistów, A. Dausa 
i A. Grikawićusa, scenariusz za- 
tytułowany  „Uczucia”, którym 
zadebiutują oni w filmie fabu- 
larnym. Tekst oparty jest na 


Baśń 
„Mały książę” 
Części filmu łączy ze sobą także motywach popularnej powieści 
sceneria: nadmorski krajobraz,w łotewskiego pisarza E. Liwsa 


którym toczy się akcja. 

Młody reżyser B. Jermołajew 
zakończył realizację filmu 
„7iwrot”, który jest jego pracą 
dyplomową; scenariusz napisali: 
Ł. Karazinski i B. Jermołajew. 
Akcja filmu rozpoczyna się w 
pierwszych dniach wojny nie- 


„Diabelski łańcuch”; jej bohater, 
rybak Kaspar, ukazany jest w 
momencie wyzwalania republik 
bałtyckich na tle wydarzeń, któ- 
re wymagają od niego wyjąt- 
kowego hartu ducha. Film jest 
już realizowany w okolicach 
Kłajpedy, główną rolę objął Re- 
antas Adomajtis. Żalakia- 
vićus napisał także scenariusz 
dla siebie — tymczasowy t 
tuł brzmi „Czerwone-czerwon: 
zawarta w kilku nowelach współ- 
czesna treść nawiązuje do wyda- 
rzeń z okresu minionej wojny. 

Twórca „Schodów do nieba”, 
Rajmondas Vabalas, napisał ra- 
zem z młodym pisarzem I. Mie- 
rasem scenariusz filmu „Czer- 
wiec — początek lata”, którego 
realizację wkrótce _ rozpocznie. 


KORESPONDENCJA 
WŁASNA Z WILNA 


Przyszły film porusza problem 
egzystencji małych miasteczek, 
mówi o losie ich mieszkańców, 
zastanawia się, jaką drogę winna 
wybrać młodzież — wyjechać 
tam, gdzie można się urząd: 
lepiej i wygodniej, czy też po- 
zostać na miejscu i tu budować 
nowe życie. Warto wreszcie 
wspomnieć, że nowe scenariusze 
przygotowują dla siebie Żebriu- 
nas i Araminas. Nowy sezon w 
wytwórni wileńskiej zapowiada 
się więc obiecująco. 
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14 MAJA 1918 


OJCIEC SIERGIEJ 


Produkcja filmu trwała długo: od pierw- 
szych projektów do dnia premiery — 14 
maja 1918 roku — minęło z górą dwa lata. 
Przez kraj przeszły w tym czasie dwie re- 
wolucyjne fale: lutowa i październikowa, ru- 
nęła władza caratu i jak nie pyszny uciekł 
z Zimowego Pałacu — Kiereński. Kiedy wy- 
twórnia Jermoliewa zdecydowała się wre- 
szcie wypuścić na ekran „Ojca Siergieja”, 
Rosją rządzili bolszewicy — i nawet ich 
najzagorzalsi polityczni przeciwnicy (a do 
nich należał i producent filmu) przestali już 
wierzyć w uspokajające bajeczki o „dwuły- 
godniowym komunistycznym eksperymencii 
Jermoliew stwierdził, że czekać dłużej nie 
fna już sensu, a jeśli można zarobić jeszcze 
parę rubli — to nadszedł: właściwy moment. 
Zwłaszcza że planował ciekawą, krajoznaw- 
czą wycieczkę, która miała się odbyć w naj- 
bliższej przyszłości. 


nOjciec Siergiej” był ekranową adaptacją 
utworu Lwa Tołstoja, dokonaną przez ze- 
spół realizatorski z niezwykłym pietyzmem 
dla ducha i formy pierwowzoru. Jermoliew 
dał „carte blanche” reżyserowi Jakubowi 
Protazanowowi i scenarzyście Aleksiejowi 
Wołkowowi. Do produkcji się nie wtrącał, 
budżetu nie obcinał i nie martwił się wzglę- 
dami cenzuralnymi. W nowej sytuacji poli- 
tycznej powiedzieć można było wszystko — 
i o carskim dworze, i o dynastii Romano- 
wych i o prawosławnej cerkwi. Po raz pierw- 
szy rosyjska kinematografia mogła sobie po- 
zwolić na film nie tylko ambitny (bo takie 
były produkowane i poprzednio, np. „Wojna 
i pokój”), ale szczery i bezkompromisowy. 
A jeśli znalazły się w ekranowym „Ojcu 
Siergieju” inne akcenty, niż w literackim o- 
ryginale — to były one wynikiem nie ko- 
mercjalnych zabiegów, lecz odmiennego spoj- 
rzenia i odmiennej interpretacji tekstu przez 
autorów adaptacji. Protazanow i Wołkow na 
początku, a w następnym etapie i aktorzy 
z Mozżuchinem na -czele, zgodnie z ich 
tystycznymi i filozoficznymi poglądami — 
większy nacisk położyli na tragiczny wy- 
dźwięk dramatu, a w mniejszym stopniu 
przemówił do nich humanizm mędrca z Ja- 
snej Polany. Drogę przez mękę kniazia Ka- 
satskiego pokazali w czarnych barwach, re- 
dukując do minimum albo zgoła pomijając 
te epizody z książki, w których autor afir- 
mował swą wiarę w siły duchowe człowieka 
i wskazywał perspektywy jego wyzwolenia 
i odrodzenia. 


„Ojciec Siergiej” był popisowym filmem 
dla całego zespołu twórczego i technicznego. 
Protazanow, najwybitniejszy, obok Władimi- 
ra Gardina, przedstawiciel realistycznego 
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nurtu w carskiej kinematografii, pokazał z 
całą ostrością tło społeczne dramatu, feu- 
dalną Rosję Mikołaja I. Umiejętność prowa- 
dzenia aktorów przez reżysera nie była nie- 
spodzianką dla nikogo, kto znał jego poprze- 
dnie filmy, ale tym razem Protazanow za- 
imponował nowoczesnym, jak na rok 1918, 
montażem i przemyślaną kompozycją pla- 
styczną kadrów. Pomogli mu tu niewątpli- 
wie operatorzy: Fiodor Burgasow i Nikołaj 
Rudakow oraz dekoratorzy: Władimir Balliu- 
zek i Aleksiej Łoszakow. 


Największe jednak laury zbierali aktorzy. 
a wśród nich gwiazda nr 1 rosyjskiego ki- 
na — Iwan Mozżuchin. Stworzył on w roli 
kniazia Kasatskiego wielką, bez żadnej prze- 
sady — niezapomnianą kreację. Był równie 
przekonywający jako młodziutki kadet, jako 
światowy, elegancki oficer, jako mnich zwal- 
czający ziemskie pokusy i jako starzec, ka- 
torżnik i włóczęga, któremu życie nie zao- 
szczędziło bolesnych ciosów i rozczarowań. 
Mozżuchinowi sekundowali: jego zwykła 
partnerka — Natalia Lisenko jako wdowa 
Makowina, Władimir Gajdarow jako car Mi- 
kołaj I i, być może, z całego zespołu naj- 
lepsza — Wiera Orłowa w roli niedorozwi- 
niętej i zmysłowej Marii, kupieckiej córki. 
Jeszcze dziś — po pięćdziesięciu latach — 
film wytrzymuje próbę czasu, a konwencja 
kina niemego nie przekreśla walorów ak- 
torskiej interpretacji. 


„Ojciec Siergiej” zdobył z miejsca wielką 
popularność. Publiczność tłumnie wypełniała 
sale kinowe, a krytyka prasowa nie szczę- 
dziła pochwał dla twórców filmu. I tu pa- 
radoks: autorów sukcesu nie było już wtedy 
w Moskwie. Projektowana „wycieczka kra- 
joznawcza” doszła do skutku i cały zespół 
pod wodzą Jermoliewa ruszył na południe 
kraju, by znaleźć się pod opieką białogwar- 
dzistów. W roku 1919, kiedy zaciskała się 
obręcz Czerwonej Armii, „Jermoliewowcy” 
opuścili Krym i via Konstantynopol udali 
się do Paryża. Przezorny producent zabrał 
ze sobą negatyw „Ojca Siergieja” i wypuścił 
film powtórnie dla zachodniocuropejskiej 
publiczności w 1920 roku. Iwan Mozżuchin 
stał się jednym z najgłośniejszych aktorów 
francuskiego kina. 


Z ekipy realizatorskiej tylko dekorator 
Władimir Balliuzek i aktorka Wiera Orłowa 
nie udali się na emigracyjną tułaczkę. Bur- 
gasow, Jermoliew, Lisenko, Łoszakow, Moz- 
żuchin i Rudakow nie wrócili już do Rosji. 
Władimir Gajdarow pojawił się w Związku 
Radzieckim pod koniec lat dwudziestych. W 
1949 roku zagra w „Bitwie Stalingradzkiej” 
rolę marszałka Paulusa. Jakub Protazanow 
poprosił w roku 1923 władze radzieckie o 
pozwolenie na powrót. W ojczyźnie stał się 
jednym z czołowych reżyserów nowego, so- 
cjalistycznego kina. Zasłynął jako twórca 
„Jego wezwania”, „Czterdziestego pierwsze- 
go”, „Święta św. Jorgena” i „Panny bez 
acc Zmarł w 1945 roku, przeżywszy 

ata. 


„KRONIKA RODZINNA” (Włochy). Film 
pragnie ocalić te wartości, które ulegają 
dziś rozproszeniu, zatarciu. Odnajduje uczit- 
cia miłosne, rodzinne w postaci czystej. 


„FABRYKA NIEŚMIERTELNYCH" (Wiel- 
ka Brytania). Osobliwy traktat moralno- 
filozoficzny, protest przeciwko wojnie ato- 
mowej. 


„NOC IGUANY" (USA). Problematyka | 
styl Williamsa, którego sztukę film adap- 
tuje, powinny 'być obce Hustonowi, klasy- 
kowi 'amerykańskiego" kina. 


„KOBIETA | MĘŻCZYZNA” (Francja). 
Melodramat opakowany nieraz tylko w po- 
zory, ale często także w prawdziwe atry- 
buty prostoty t szczerości. * 


Nasi 
recenzenc. 
pisali. 


Maya, a „czarnym humorem” młodzieżo- 
jkym z pówieści Kiplinga „Stalky i spół- 
ja”, 


„TARAHUMARA" (Meksyk). Nieczęsto 
zdarza się oglądać tak ciekawą i rzetelną 
wyprawę w nieznane rejony Świata. 


„TWARZE NA SPRZEDAŻ" (USA), Kom- 
promitacja współczesnych amerykańskich 
norm obyczajowo-społecznych, nawet tych, 
które uważane są do dziś za szczyty non. 
konformizmu. 


JAK SIĘ MASZ, VERO" (Węgry). Utwór 
piękny i znamienny dla młodego kina: wę- 
gierskiego, gdzie psychologiczna i intelek- 
jualna analiza zderza się zawsze ze zmysło- 
śbumi doznaniami ziemi, rytmem natury, 
narodzin t śmierci. 


Paase Kadańforze! 
W audycji radiowej z cyklu „Świat i lu- 
dzie” mówiono o tym, że jest zbyt mało 
1ilmów poświęconych ostatniej wojnie. O- 
pinia ta wydaje mi się słuszna, Pragnę 
więc zwrócić uwagę na doskonałe tworzy- 
wo dla filmu wojenno-przy godowego. 
wspomnienia Waldemara 
Kotowicza „Godzina przed świtem”, Tema- 
tyka zawarta w tym utworze posiada nie- 
watoliwie. *walory filmowe. Oddaje wiernie 
klimat tamtych czasów, jest pamiętnikicm 
jak najbardziej 
i barwnej akcji. 
do stworzenia 


realistycznym o wartkiej 
Stanowi cenny materiał 
interesującego widowiska 


m batalistycznych w plenerze 
północnej Lubelszczyzny, akcenty rzetel- 
nego humoru (postacie felczera, mściciela, 
sceny z byczkiem) są godne zarejestrowa” 
nia przez kamerę filmową. Wypada rów- 
nież podkreślić, że przeżycia mlodego boha- 
tera, któremu brutalnie zniszczono dom 
rodzinny, są także interesujące dla psy- 
chologa — zwłaszcza że bohater ten potra- 
fił stawić czo! przeciwnościom, 

Wydaje się, że „Godzina przed świtem” 
w wydaniu barwnym-panoramicznym mo- 
że być świetnym filmem — zarówno wojen- 


nym, jak i przygodowym; filmem, który 
dlugo lzie się cićszył popularnością i 
zainteresowaniem młodego widza, 
ZENON OLCZYK 
Łódź 
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Piszę pod wrażeniem filmu reż. Gillo 
Pontecorvo „Bitwa o Algier”, 

Jak wiadomo, w „Bitwie o Algier" nie 
ma ani jednego metra taśmy archiwalnej, 
każde ujęcie jest tutaj Inscenizowane. A 
jednak można ten film nazwać filmem do- 
kumentalnym przede wszystkim dzięki 
świadomie wybranej metodzie realizacji, 
nadającej zdjęciom charakter kronikaln: 

Zdjęciom starano się nadać charakter 
tentyzmu, co się w pełni udało, Są spaty- 
nowane, tak jakby wyciągnięto je po kil- 
ku latach z archiwów. Kamera, umieszczo- 
na po prostu w rękach operatora, wzmac- 
nia autentyzm. Potęguje go także wybór 
bardzo różnorodnych kątów widzenia kame- 
ry, często jest stosowana  perspekt wa 
„ptasia”. 

Ale nie tylko to zdecydowało, że ft lm 
jest wybitny. Wydaje mi się, Że jest to 
film uczciwy — to znaczy zgodny z fakta- 
mi, dokumentami, relacjami naocznych 
świadków. Reżyser stara się być obiektyw- 
ny, nie idzie na uproszczenia, 

Wspaniały 111m. 

MIECZYSŁAW KORDUS 
Poznań 


PYHINIĄ GIULIETTA 
I DUCHY 


(Giulietta degli spiriti) 


Scenariusz: 
Brunello Rondi 


Federico Felli 


| Tullio Pinelli, Ennio Flaiano 


: Federico Fellini 
Gianni di Venanzo 


iris_ — 
babka 


* 


Jeden z najbardziej dyskutowanych filmów twórcy „8!%". For- 
ma osobistych zapisków, dziennika, szkiców. Portret zazdrosnej 
kobiety i zarazem obraz współczesnej zachodniej cywilizacji ata. 
kowanej przez kolor, seks, bezsensowną halaśliwość. 


Scenariusz _ (według 
powieści. Raymonda 
Queneau): Olivier Hus- 
senot i Georges Richard 

Reżyseria: Jean Her- 
man 

Zdjęcia: Jean-Jacques 
Tarbes 

Muzyka: Georges De- 
terue 

Wykonawcy: Julia — 
Danielle Darrieux, 
Chantal Francoise 
Arnoul, Valentin_Bru — 
Jean-Pierre __ Moulin, 
Paul — Olivier Husse- 
not, Bourrelier — Hu- 


bert Deschamps, Nanet- 
te — Berthe Rovy, ma- 
dame Bijou — Paulette 
Dubost, Didine — Anne 
Doat. 

Produkcja: Sofracima 
— Doxa Films (Francja) 
— 1966. 


* 


Debiut fabularny zna. 
nego francuskiego do- 
kumentalisty.  Adap! 
cja książki znanego pi- 


sarza Raymonda Que- £ 
neau, wskrzeszającej e- "x 
pokę sprzed wybuchu Ć ck 


drugiej wojny Świato- 
wej, wystawy Śwlato- 
wej w Paryżu w roku 
1937, powszedniego ży- 
cia, nastrojów rezygna- 
cji” 1 zwątpienia. 


NIEDZIELA ŻYCIA 


(Le Dimanche de la vie) 


Dodatek: „Anioły 
z Bizancjum”. Sce- 
narlusz: Aleksandra 
Jaskólska | Zdzisław 


Aleksandra 
ska. Zdjęcia: 
ryn Bącał: 
ka: 
miuk. 
wytwórnia 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


Muzy- 
Jerzy  Maksy- 

Produkcja: 
Filmów 
Oświatowych w Ło- 
dzi — 1967. Barwna 


impresja ukazująca 
czternastowieczne 
malowidła ścienne, 
bizantyjsko - ruskie 
treski ufundowane 
przez _ Władysława 
Jagiełłę w_ kaplicy 
zamkowej w  Lubli- 
nie. kolegiacie wiś- 

lickiej, katedrze san- | ] 
domierskiej, kaplicy e 
świętokrzyskiej na 
Wawelu. 


wybitny 
b. dobry 


dobry 
dyskusyjny 


-4 
-3 


słaby 
zły 


TYTUŁ FILMU 


Eljasiak 
Michałek 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz (według _opo- 
wiadania Harry Kurnitza): 
Leigh Bracketf 


Reżyseria: Howard Hawks 
Zajęcia: Russell Harlan 
Muzyka: Hanry Mancini 


Wykonawcy: Sean Mercer 
— John Wayne, „Dallas” 


— Elsa Martinelli, Kurt 
Stahl — Hardy Kriiger, 
Pockets — Red Buttons, 
Ship Maurey „—_ Gerard 
Blain, „Brandy” — Miche- 
le Girardon, Bill Vaughn, 
Indianin —' Bruce Cabot, 


Luis — Valentin de Vargas, 

doktor — Eduard Franz. 
Produkcja:  Paramount- 

Malabar Productions (USA) 


+ 


Barwny film przygodo- 
wo-widowiskowy: grupa 
myśliwych łowi w Afryce 
dzikie zwierzęta dla ogro- 
dów zoologicznych na ca- 
łym świecie. Zdjęcia z tych 
łowów realizowano zresztą 
z ogromną dbałością o rea- 
lia, nie korzystając z po- 
mocy dublerów. 


HATARI Bkwa o Algier  |4 


L. Bukowiecki 
B. Drozdowski 
S. Grzelecki 
8. Janicki 

Z. Kałużyński 
Z. Pitera 

J. Płażewski 


J.E 
B. 


a 


Pożegnanie z dniem | 
wczorajszym | 


Kronika rodzinna 


Wątła nić |5 4 | 4|4|5 
BS | opo | ESL) 
Fabryka nieśmiertel- | 4 | 
o apazacż |AKAJOPNAKIAZE 
Tarahumara 2|a| | s| | 
scozza | zi AAA 
Schody do nieba 4! | |4 4 


Noc iguany 


Twardzi ludzie 


REDAGUJE KOLEGIUM W 
Karpowski (2-4 


SKŁADZIE: 


plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszaw: 


j2. Sekretarz redakce, 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


Stanisław Janicki, Tadeusz 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałęk (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa Toe- 
ul. Puławska 61. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 
W. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 


ningo Kia | 
Brać | 
soapanaś |; ||| alga 
| | [EZ [EBI | 
5 WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJ. ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 


prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 

109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
. muje na okresy kwartalne, półroczne | roczne Przed: 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruc! 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 


FILM 


TYGODNIK 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Su- 
mik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm, Wytwór- 
nia Filmów Fabularnych ii o (ZSRR), Woodfall (Anglia), „Cine- 
Tele-Revue" (Belgia), Unifrance Film (Francja), Para- 
mount (USA), Lux Vides, Titanus (Włochy), UPI, archiwum. 


inej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym, 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 4.V.1968 r, 
Nakład 150000 egz. 


Zam, 3586 N-55 
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WIOSNA 
NAD 


SEKWANĄ 


„Panna młoda w żałobie” — Jeanne Moreau 


UAA/AY 


„Niebieskie gauloisy” 


„Człowiek, który kłamie” 


„Pasza” — Dany Carrel 


W jednym z najbliższych numerów zamieścimy IŃ 
korespondencję z Paryża, w której znany krytyk s | | | ut 
Marcel Martin omówi najciekawsze filmy produkcji 
francuskiej, wyświetlane obecnie na paryskich ekra- 
nach. Oto kilka z nich. 
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